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Indledning 
Omdrejningspunktet for nærværende speciale vil være den franske 
filminstruktør Jean-Luc Godards film Pierrot le fou fra 1965. Godards 
filmografi tæller lidt over 90 spillefilm, hvoraf en stor del er konstrueret 
sådan, at de henleder beskuerens opmærksomhed på filmen som film. 
Pierrot le fou er ikke en undtagelse. Så lad det være en vigtig indledende 
notits: har man sagt Godard har man også sagt metafiktion, et begreb som 
senere vil blive udfoldet. Dertil kommer Godards hyppige brug af inter- og 
intratekstuelle referencer. Hvad angår Pierrot le fou kommer disse tendenser 
til udtryk allerede i filmens prolog, hvor røde og blå bogstaver toner frem på 
en sort baggrund, mens man fuld af forventning prøver at finde en logisk 
forklaring på Godards valg. Er der en mening med den rækkefølge 
bogstaverne kommer til syne i, spørger man sig selv, og finder hurtigt ud af, 
at kausaliteten går på en alfabetisk orden, således at det først er alle A’erne 
der dukker op, siden B’erne, så C’erne osv. De røde og blå bogstaver ender 
ud i at danne navnene på filmens medvirkende og dens titel, og således 
skydes metafilmen i gang:  
 
JEAN PAUL BELMONDO 
ET 
ANNA KARINA 
DANS 
PIERROT LE FOU 
UN FILM DE 
JEAN LUC GODARD 
 
Den opmærksomme seer vil udover at lægge mærke til den alfabetiske 
struktur i bogstavernes fremkomst fornemme en vis lighed mellem 
indehaveren af den mandlige hovedrolle Belmondo og instruktørens 
Godards navne. De hedder begge Jean til fornavn, og i tillæg hertil har de 
det markante ’o’ i efternavnet, ligesom ’Fou’ har det. Bogstavernes tidslige 
kommen synkront til syne i skriften, danner en direkte og nærmest kropslig 
fornemmelse af at navnene er forbundne, og at det ikke er for sjov, selvom 
det også er sjovt. Og man spørger sig selv, om det kun er de konkrete navne 
 5 
på den sorte grund, der er forbundne, eller om det også er det navnene 
dækker over, der er det. Denne sammenstilling skal vi vende tilbage til, men 
lad først og fremmest prologen være et udtryk for Godards metasprog og 
krav til seeren om en skærpet opmærksomhed på detaljen. 
Pierrot le fou er en film med forbehold, forstået på den måde at Godard 
sætter spørgsmålstegn ved filmmediet og ved betydning overhovedet (Wills 
2000: 12).  
I Pierrot le fou benyttes en commedia dell’arte-agtig improvisatorisk teknik, 
der har sin oprindelse i 1500-tallet (Wills 2000: 6) samtidig med at den er 
inspireret af actionfilm-genren. Dertil kommer hyppige, performative 
”maskespil”, referencer til europæisk malerkunst lige fra barok til moderne 
kunst, samt gangsteragtige tegneseriehelte i hæfter og i levende skikkelse, 
hurtige biler og meget mere. Gennem dette mix af historiske og kulturelle 
referencer står seeren tilbage med et flertydigt billedunivers, der bedst kan 
beskrives gennem metaforen skizofrent. 
Har man sagt fransk poststrukturalisme og skizofreni melder sig en anden 
spiller på banen, nemlig den franske filosof Gilles Deleuze (1925-1995). En 
af pointerne hos denne er netop at tage udgangspunkt i skizofreni og 
mangfoldighed frem for i dikotomi, samt at nedbryde skellet mellem poesi 
og videnskab gennem analogier. I Deleuzes tænkning udgør den skizofrene 
et billede på det opgør han foretager sammen med sin ven og kollega, 
psykoanalytikeren Felix Guattari (1930-1992) i værket L'anti-Oedipe 
Capitalisme et Schizophrénie fra 1972, herfra benævnt Antioedipus. Selvom 
Deleuze og Guattari er fælles om værket Antioedipus vil jeg hyppigere 
henvise til Deleuze, idet jeg også læser værker, som Deleuze har skrevet 
selvstændigt.I Antioedipus foretages et litterært opgør med kapitalismen og 
med den freudianske psykoanalyse, derfor bogens undertitel ’Capitalisme et 
Schizophrénie’. Hvad skizofrenien har at gøre med psykoanalyse vil senere 
blive ekspliciteret. Deleuze og Guattaris teori trækker blandt andet på den 
franske psykoanalytiker Jacques Lacan (1901-1981), hvilket særligt kommer 
til udtryk i forbindelse med Deleuze og Guattaris forståelse af begær, som vi 
også skal vende tilbage til. Deleuzes tænkning er desuden beslægtet med de 
to barokke tænkere Spinoza (1632-1677) og Leipniz (1646-1716), og ikke 
mindst med den tyske filosof Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900). 
Fælles for Deleuze og Nietzsche er at de gør op med metafysikken og 
dermed foretager en frigørelse af filosofien. Det metafysiske opgør består i 
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en undladelse af at pege på noget ’udenfor’, for i stedet at gøre den 
nærværende tanke autentisk i sig selv og som sig selv. Desuden er Deleuze 
inspireret af Nietzsches aforismer, og måden hvorpå Nietzsche ”(…) 
argumentere for sitt innhold gjennom sin form” (Berg Eriksen 1992: 229). 
Derfor skal vi senere i opgaven vende tilbage til Nietzsche. 
Udgangspunktet for at drage Deleuze og Guattari ind i denne opgave lader 
sig først og fremmest forklare ud fra deres radikale, ideologikritiske og 
dekonstruktive tænkning. Af samme grund udgør de en oplagt pendant til 
Pierrot le fou, som en radikalt anderledes film for sin tid, og som en film der 
ligeledes tegner et traditionsopgør blandt andet i kraft af filmens pegen på 
sig selv som film, og hyppige eksempler på kritik af det etablerede samfund. 
Tilsvarende selvreferentielle og ideologi-kritiske tendenser ser man hos 
Deleuze og Guattari i værkerne Antioedipus og A Thousand Plateaus (Milles 
Plateaux) fra 1980. De selvreferentielle tendenser ses også i Deleuzes egne 
tekster, når han ikke skriver sammen med Guattari, hvorfor jeg som nævnt 
har valgt ham som primær tænker i arbejdet med Pierrot le fou.  
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Motivation 
Motivationen for at skrive denne opgave kommer først og fremmest ud af et 
begær efter billeder og kreativitet, samt viljen til at lære nye billeder at 
kende. I mit møde med Godards film for et par år tilbage opstod en 
umiddelbar fascination af hans på én gang reflekterede og spontane film. 
Han er intelligent i sin spontanitet, og det er forbilledligt. Jeg finder det 
interessant i arbejdet med Godard og Deleuze, at deres kunst og kritik netop 
retter sig mod traditioner, som bliver for snævre til at rumme den verden, de 
er blevet til i. Traditionelt set ligger der nogle forventninger til kausale, 
narrative forløb og til dikotomi, i film, tekster og øvrige kunstformer, 
hvilket kan være begrænsende for det kreative udtryk, men samtidig bør 
man ikke underkende at dikotomi og narrativitet er en forudsætning. Derfor 
finder jeg det oplagt for opgaven når Deleuze plæderer for singulariteter og 
for det unikke tilfælde, som hverken lader sig indfange eller slår sig op på at 
kunne indfange verden, og dermed på at sige noget endegyldigt. Det er 
dette, der gør læsningen af Deleuze og Guattari så inspirerende og 
vitalistisk, næsten spirituel. Det spirituelle lader sig forklare ved at Deleuze 
og Guattari undergraver forståelsen af mennesket som et ego. Mere om dette 
vil følge i udredningen af figurerne i Antioedipus. 
 
Den forventningsfulde pulp-generation 
På et mere overordnet plan er mit udgangspunkt for opgaven at jeg, som 
repræsentant for en generation der konstant konfronteres med billeder og 
sanseindtryk fra diverse visuelle medier, aldrig har oplevet hvad det vil sige 
at leve i et reklame og teknologi-løst samfund, og i streng forstand heller 
ikke har oplevet indtoget af samme. Min generation har fået massemedierne 
ind med modermælken, og er i højere grad vidne til en global udvidelse af 
medie-fænomener, end vi er vidne til en indvielse. Med denne udvidelse af 
medier hentyder jeg til diverse internet-portaler, og sociale medier som 
Facebook, Twitter og Instagram, ligesom de fleste unge i dag er i besiddelse 
af en IPhone, hvormed man principielt set er til rådighed og konfronteres 
med billeder 24/7. Derfor mener jeg det er vigtigt at stoppe op og 
anskueliggøre. Anskueliggøre billeder og indtryk overhovedet. Det ved at 
underliggøre dem, for derefter at kunne sætte dem i perspektiv. Jeg mener 
der kan ligge noget fremmedgørende i risikoen for at det enkelte billede-
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indtryk ufrivilligt prioriteres på linje med øvrige billede-indtryk; at alle 
indtryk vægtes lige uanset kilde, hvorfor det frie og kritiske valg konstant er 
sat på prøve, og lakmusprøven lyder: Er dette fakta eller fiktion? Ud fra 
denne refleksion mener jeg at beskæftigelsen med meta-fiktion kan være 
med til at styrke bevidstheden omkring mediet som medie, fordi der gennem 
meta-fiktionen opfordres til en konstant kritisk stillingtagen.  
Jeg ser desuden et paradoks i min generations forhold til medierne. For 
samtidig med den hastige teknologiske udvikling og erkendelsen af ikke at 
være i stand til at kunne rumme det hele, mener jeg at vores forventninger til 
fart og spænding stiger. 
Det er ikke uden grund at min generation i folkemunde er blevet omtalt 
pulp-generationen. Pulp, i betydningen ’mos’ eller ’masse’. Dette 
generations-label henviser til Quentin Taratinos (f. 1963) film Pulp Fiction 
fra 1994, hvis titel oprindeligt er betegnelsen på en knaldroman printet på 
billigt papir, som det ekspliciteres i filmens prolog. Pulp Fiction er ligesom 
Pierrot le fou en meta-film, spækket med action og intertekstuelle 
referencer. Det er næppe nogen overdrivelse at kalde Pulp Fiction for vor 
tids største og mest populære meta-film. Dermed kan man se Pulp Fiction 
som en videreførelse af en filmtradition, som Godard var med til at starte 
med en filmm som Pierrot le fou. 
Denne parallel understreger vigtigheden af og interessen for metafilmen som 
genre og som senmoderne fænomen. Et fænomen som var nyt i 1960’erne. I 
dag kan man argumentere for at intertekstuelle referencer snarere udgør 
reglen end undtagelsen. Det ikke bare på film, men også i diverse 
musikvideoer, reklamer, samt i Web- og TV –serier, hvorfor en skærpet 
opmærksomhed på fænomenet, som det startede er interessant og 
presserende.  
I tillæg til min fascination af og nysgerrighed omkring Godards metafilm i 
en mediekritisk kontekst, vil jeg påpege at der i læringssammenhæng alt for 
ofte bliver gået på kompromis hvad angår den visuelle dimension: 
perceptionen. Jeg vil derfor understrege vigtigheden af den æstetiske 
dimension i forståelsen af film, kunst og liv, fordi jeg mener det kan lære os 
meget mere om at være mennesker. Derfor kan jeg kun gøre den beskedne 
indsats at skrive et speciale, hvorigennem jeg demonstrerer vigtigheden af  
perceptionen. Jeg mener at vi alt for ofte ”sanser” med bestemte formål, 
eller netop bare passivt lukker indtryk ind uden at reflektere, og det er slet 
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ikke sansning. Dermed ikke sagt at vi skal ligge vores faglighed og formål 
på hylden og sanse uden formål. Ej heller skal vi over i den modsatte grøft 
og være kritiske bare for at være kritiske. Jeg har et overordnet formål med 
at undersøge Pierrot le fou, og det er at blive klogere på hvad den er sat 
sammen af, og at gå bag om sådan en sammensætning forudsætter åbenhed 
og fordomsfrihed. For er man forudindtaget omkring det, man ser, er det 
som ofte kun det forudindtagede, man ender med at se.  
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Metode 
Inden vi går ind i filmen er det på sin plads at markere nogle overvejelser 
omkring metodisk position. I tråd med ovenstående motivation ligger en 
åbenlys udfordring, for når man arbejder engageret og kritisk med film 
opstår et spænd mellem åbenhed og dét at stille sig kritisk og have et formål. 
Lektor ved Institut for Medier, Erkendelse og Formidling på Københavns 
Universitet Eva Jørholt beskriver problemstillingen omkring dét at analysere 
film. Hun pointerer at der i filmanalytisk arbejde ofte hentes inspiration og 
viden fra diverse andre fagområder lige fra psykologi, filosofi, atomfysik og 
litteraturteori (Jørholt 1995: 8). Udover filmens mange forbindelser til andre 
felter taler Jørholt om vigtigheden af en metodisk refleksion. Herunder en 
bevidsthed omkring en metodes mulige begrænsede effekt for arbejdet med 
filmen: 
 
”Vælger man at følge én metode slavisk, må man se i øjnene, at der vil være 
en mængde elementer i filmene, som falder uden for denne metodes 
kapacitet, eller som metoden simpelthen ikke er gearet til at medtænke (…) 
Ydermere er der den iboende fare ved den blinde adoption af én metode, 
som anvendes over for alle film, at analytikeren næsten med vold og magt 
forsøger at få filmene til at passe til metoden, og ikke omvendt. Der er 
derfor mange gode grunde til at være eklektisk i sit metodevalg og ty til de 
metoder og teorier, som synes mest hensigtsmæssige i forhold til den film, 
man vil analysere.” (Jørholt 1995: 9) 
 
Med Jørholts pointe for øje står det klart at man, efter at have stiftet 
bekendtskab med en film som Pierrot le fou, kan miste nuancer ved entydigt 
at analysere denne enten ud fra en psykoanalytisk, filosofisk, litterær eller 
helt fjerde position i kraft af filmens genre-krydsninger og meta-lag. Derfor 
vil jeg bestræbe mig på at analysere filmen ud fra dens egne præmisser, 
selvfølgelig med det forbehold at det ikke er muligt at indfange alt hvad 
Pierrot le fou lægger op til. Men hvem kan gøre sig til dommer for hvad en 
film lægger op til overhovedet? Og i tillæg til denne refleksion: ethvert 
teoretisk eller metodisk valg skaber en ny og unik forståelse af filmen. Og 
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da jeg ikke har uendelig tid og plads, sætter det en naturlig begrænsning for 
foretagendet.  
Det grænsesøgende udtryk i Pierrot le fou mener jeg fordrer en tilsvarende 
kompleks teoretisk tilgang, hvorfor jeg har valgt netop Deleuze som den 
primære tænker til formålet. Dette på baggrund af tidligere at have stiftet 
bekendtskab med Deleuzes tænkning i forbindelse med billed- og 
filmanalyse af henholdsvis Francis Bacons malerier og Andrei Tarkovskys 
film Stalker. I dette arbejde viste Deleuzes teori sig tilfredsstillende 
nuanceret i kraft af Deleuzes tilstrækkelige bredde og abstrakthed. For et 
godt kunstværk kræver en nuanceret teoretisk tilgang. Eller sagt med 
omvendt fortegn: jo mindre et kunstværk synes at kunne sættes på formel, jo 
mere oplagt er det som analyse-objekt for Deleuzes teori. Og i mødet med 
Pierrot le fou synes det at være lidt af en udfordring at finde det, der bare 
minder om en behjælpelig ”formel” til foretagendet.  
Skulle Deleuze og Guattari hypotetisk set analysere filmen, ville de med stor 
sandsynlighed bestræbe sig på at sammentænke deres tænkning som den 
fremgår gennem værket Antioedipus med Pierrot le fou. For en af 
hovedpointerne hos Deleuze og Guattari er netop at lade elementer indgå i et 
gensidigt spil af forskelle. Det vil sige at det afgørende ikke er enten eller 
både filmen eller analysen, men det rum og de refleksioner der opstår 
mellem disse to. En vigtig pointe hos Deleuze og Guattari er nemlig at én 
plus én ikke giver to, men resulterer i en uendelig strøm af nye tanker. 
Tænkningen kan ses som en ”(…) struktur, hvor centrene befinder sig alle 
vegne og ingen steder, fordi der er tale om en ”dynamisk” struktur, en 
struktur i bevægelse, en kontekststruktur, hvor enkeltelementerne gensidigt 
betinger hinanden og henviser til hinanden (Krause-Jensen 1983: 48). Vi 
skal i specialet se hvorvidt denne anti-struktur er mulig at bringe i spil med 
Pierrot le fou, både på et overordnet plan og siden gennem kontekstuelle 
læsninger af filmen via sceniske nedslag og replikker. Det spændende er 
måden hvorpå der ligger et eksperiment i bevægelsen frem mod nogle 
indsigter i spillet mellem film og teori, en spænding som opstår i de 
begivenheder konstellationen mellem teori og film vil bringe. 
’Begivenheden’ udgør ligeledes et nøgleord i Deleuze og Guattaris teori, 
fordi begivenheden både er og peger på et skærpet nærvær i det temporale 
og det spatiale. 
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’Begivenheden’ udgør et nøgleord i Deleuze og Guattaris teori, fordi 
begivenheden både er og peger på et skærpet nærvær i det temporale og det 
spatiale. På den måde er begivenheden dobbeltrettet hos Deleuze og 
Guattari, idet den både retter sig mod sit objekt, som i dette tilfælde vil være 
Pierrot le fou og mod selve den skrift, der formidler begivenheden, hvorfor 
skriften selv tager karakter af begivenhed, og får en poetisk funktion. Hos 
Deleuze handler det om at se: ”(…) skriften som en strøm og ikke som en 
kode” (Krause-Jensen 1983: 42). Det vil sige at hverken skrift eller objekt er 
endelige, men derimod kan ses som begivenheder, hvorfra der kan foretages 
forskydninger udi det evige til fordel for altings foranderlighed:  
 
”We need to repeat difference and thinking; the minute we feel we have 
grasped what thinking and difference are then we have lost the very power 
of difference. Repetition is not the reoccurrence of the same old thing over 
and over again; to repeat something is to begin again, to renew, to question, 
and to refuse remaining the same” (Colebrook 2002: 7).  
 
Dette metodiske valg er ikke ensbetydende med en fuldstændig ukritisk 
overtagelse af Deleuze og Guattaris projekt. Tværtimod er det en afsøgning 
af den tilsyneladende grænseløse teoris grænser, og det er med inspiration i 
Deleuze og Guattaris teori, at jeg vil skrive et dynamisk speciale med fokus 
på begivenhederne i Pierrot le fou, som en film der fordrer en bevægelig og 
”begivenhedsrig” teoretisk dialog.  
Hvorvidt der er ”kemi” mellem Godards og Deleuzes idéer, kan der svares 
indirekte på, idet de to refererer til hinanden indbyrdes, og arbejder ud fra 
stort set samme filosofiske temaer, hvilke hovedsageligt er repræsentation, 
tid og rum. I forbindelse med Godards TV-program Six fois deux/Sur et sous 
la communication (1976 ) bliver Deleuze opfordret til at kommentere på 
programmet til filmtidsskriftet Cahier du Cinéma. Deleuze er ikke 
overraskende særdeles positiv overfor Godard som instruktør (Maccabe 
2003: 258). At denne kobling på forhånd er etableret, betyder ikke at jeg 
benytter mig af dette som en hvilepude. Mit arbejde vil være uafhængigt af 
de koblinger som Godard og Deleuze har foretaget internt, da mit formål er 
at tale om filmen Pierrot le fou med teoretisk inspiration i Antioedipus og i 
Deleuzes generelle tænkning.  
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Jeg vil informere om at de citater jeg bringer fra Pierrot le fou-filmen vil 
være på engelsk, idet den udgave jeg er i besiddelse af, er tekstet med 
engelske undertekster. En anden praktisk oplysning er at jeg har valgt at 
illustrere specialet med tegninger frit efter udvalgte scener fra filmen, samt 
med tegninger skitseret efter europæiske kunstværker, der enten indgår 
direkte i Pierrot le fou eller har tilknytning dertil. Desuden har jeg bevidst 
undladt at bringe fodnoter, da jeg mener sådanne medfører 
uhensigtsmæssige afbrydelser under læsningen. Derfor er al tekst forsøgt 
integreret i selve brødteksten. 
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Problemformulering 
 
Hvordan kommer det traditionsopgør som Jean-Luc Godard foretager i 
filmen Pierrot le fou (1965) til udtryk?  
 
Spørgsmålet vil blive besvaret i lyset af Gilles Deleuzes og Felix Guattaris 
teori primært som den kommer til udtryk i værket Antioedipus fra 1972 
 
Hvordan kan vi forstå filmen og dens traditionsopgør i dag mere end 40 år 
efter tilblivelsen? 
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Fremgangsmåde 
Som første led i opgaven vil jeg give et indblik i Jean-luc Godards baggrund 
og øvrige filmografi, og der vil desuden indgå et kort resumé af Pierrot le 
fou. Dernæst vil følge et afsnit om den overordnede politiske situation i 
Frankrig i filmens samtid, samt en indsigt i tidens øvrige tendenser. Videre 
herfra vil indgå en præsentation af Deleuze, samt en introduktion til 
begrebsapparatet i hans og Guattaris værk Antioedipus fra 1972 herunder til 
væsentlige begreber hentet fra Lacan. Herefter vil jeg starte analysen af 
Pierrot le fou. I denne del af opgaven vil jeg blandt andet forholde mig til 
filmens lys, sprog, kunst og farver samt til de mange anagrammer og ordspil 
som Godard konstruerer i løbet af filmen, herunder Pierrot-navnet, som ikke 
er uvæsentligt for filmens performative tema.  I analysen skal vi bevæge os 
fra de helt brede tematiske penselstøg til de mere detaljerede og 
kontekstuelle helt ned på replik-plan. Slutteligt vil jeg undersøge hvorvidt 
det kan gavne de analytiske betragtninger af filmen at se dem i lyset af 
Deleuze og Guattaris teori, som den udfolder sig i Antioedipus, derigennem 
betragtninger med inspiration i Lacans begrebsapparat, fordi Deleuze og 
Guattari trækker på dette. 
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Jean-luc Godard 
Jean-luc Godard er født i Paris i 1930. Han er af overklasse-slægt, og vokset 
op i den schweiziske by Nyon med sin far, der var læge med egen praksis og 
sin mor, der var med til at grundlægge Banque de Paris et des Pays-Bas. 
Familien var protestantisk og havde rødder dels i det franske, dels i det 
Schweiziske (Maccabe 2003: 4). Godard havde en kultiveret, borgerlig 
opvækst med masser af plads og kærlighed, i hvert fald hvad angik hans 
moderlige relation. Faderen kunne han derimod ikke med, hvilket kan være 
en af årsagerne til, at han i sit voksne liv vælger at kappe kontakten til begge 
sine forældre, der desuden begge var antisemittere. En anden sandsynlig 
årsag til Godards valg kan ses i lyset af forældrenes syn på ham: ”Whatever 
benefit Godard was deriving from his time in Paris, from his parents’ point 
of view he was an absentee anthropoly student, without purpose or drive” 
(Maccabe 2003: 38). Siden sit bogstavelige faderopgør ernærede Godard sig 
af småkriminalitet. Han var desuden militærnægter og gjorde alt for at 
undslippe både den franske og den schweiziske hær. I det hele taget 
fornemmer man, at Godard allerede på et tidligt tidspunkt i sit liv har haft 
behov for bevægefrihed, og at han næppe nogensinde har tilhørt den 
autoritetstro type. Rygterne går desuden på at Godard i sine unge år rejste til 
latinamerika på flugt, fordi han havde begået et bankrøveri i Lausanne. 
Disse rygter kommer fra hans tidligere gode ven og kollega Claude Chabrol 
(1930-2010) (Thomsen 1994: 120).  
 
Nybølge, karriere og øvrig produktion 
Chabrol var sammen med Godard og en række øvrige franske instruktører, 
heriblandt Francois Truffaut (1932-1984), Eric Rohmer (1920-2010), 
Jacques Rivette (f. 1928), Alain Resnais (f. 1922) og Agnes Varda (f. 1928), 
en del af den franske nye bølge Nouvelle Vague (Wills 2000: 1). Mange af 
disse instruktører kendte hinanden personligt og samarbejdede på kryds og 
tværs. Desuden var flere af dem en del af redaktionen på det kritiske franske 
film-tidsskrift Cahiers du Cinéma (Bordwell og Thompson 1979: 465). 
Godard er et vigtigt medlem på Cahier under sin storhedstid som nybølge-
instruktør, men foretager siden et opgør med redaktionen af politiske 
årsager:  
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”Godards films remained a crucial reference for Cahiers – and arguably 
Godards films had been a crucial factor in the magazines history in the 
early seventies – but there had been no contact between Godard and 
Cahiers since he had dissociated himself from the magazine in the summer 
of 1968” (Maccabe 2003: 257) 
 
Godards filmografi og virke er omfangsrigt og tæller både kortfilm, 
spillefilm, video, TV-serier, essays og dokumentarer. Hans film tæller 
blandt de vigtigste i europæisk efterkrigstid (Maccabe 2003: xiv). Godard 
debuterede i 1954 med filmen Opération Béton (Opertion Concrete), men 
slog først for alvor igennem med filmen A bout de Souffle (Åndeløs) i 1960. 
Med Åndeløs og med de følgende film var det som om han på én gang 
erklærede sin kærlighed til en bestemt genre (i tilfældet Åndeløs 
gangsterfilmen) for så at dekonstruere den og gøre opmærksom på 
illusionen. Denne dekonstruktive tendens fortsatte han gennem Le Petit 
Soldat (Den lille Soldat) fra samme år, hvor opgøret gjaldt agentfilm-
genren, siden musicalgenren i Une femme est une femme (A Woman is a 
Woman) og sciencefiction-genren i Alphaville: Une étrange aventure de 
Lemmy Caution (Alphaville: A Strange Adventure of Lemmy Caution) 
(Schepelern 2001: 194).  
I Pierrot le fou kan man ikke tale om et opgør med én enkelt genre. For som 
jeg indledningsvis pointerede, er der tale om brud på flere forskellige genrer, 
herunder roadmovie, commedia dellarte-teater, agentfilm, krimi, 
kærlighedsfilmen og sikkert flere, hvis man leder længe nok. Blandt filmens 
vigtigste temaer er det menneskelige og kunstneriske begær efter ultimativ 
frihed.  
Vigtigst at sige om Godard er, at han som instruktør foretager en 
udforskning af filmsproget, samt undersøger og demonstrerer forholdet 
mellem film, kunst, sprog og virkelighed. Konstant søger han grænser. Der 
er noget grænseoverskridende og radikalt ved at blande politik og romantik 
på den måde som Godard gør det i sine film, og her er Pierrot le fou ikke en 
undtagelse. Om blandingsforholdet i filmen udtaler han selv: ”One may feel 
that in Pierrot the unity is purely emotional, and point out that something 
does not fit the emotional unity; but simply to say that politics have no right 
to be there is pointless since they are part of the emotional unity” (Wills 
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2000: 30). Politik er en del af følelseslivet og vice versa, og hvorfor skulle 
en auteur gå på kompromis med de ting, der ligger ham på sinde og som 
livet handler om?  
Yderligere et kendetegn for Godard er hans udprægede sans for farver og for 
tidens mode. Alle auteurfilminstruktører har et varemærke og en stil de 
udmærker sig ved. Godards mise-en-scene eller visuelle tema i Pierrot le fou 
integrerer i høj grad 1960’ernes mode, hvilket blandt andet kommer til 
udtryk gennem settings, kostumer og biler. I filmen optræder en lang række 
af logoer, som repræsenterer diverse af tidens multinationale selskaber, 
f.eks. indgår benzintanken Esso, hvis logo er rødt, blåt og hvidt – et 
farvetema vi skal se mere til i et stilorienteret afsnit. 
  
Resumé af Pierrot le fou 
Pierrot le fou handler kort fortalt om Ferdinand, der flygter fra et borgerligt 
liv med en dominerende hustru og deres fælles barn, til fordel for at drage 
ud på eventyr med hans eventyrlystne elskerinde, husets barnepige 
Marianne. Derfor kan filmen ses som en roadmovie, idet roadmovie-genren 
indebær en længere fysisk rejse under hvilken filmens hovedperson(er) 
undergår en form for personlig udvikling. En roadmovie danner ofte en 
rammekomposition, der sætter sine karakterer ud og lader dem finde hjem 
igen bogstaveligt og i overført forstand. Ferdinand og Marianne kører rundt 
i Frankrig i forskellige biler, som de hustler sig til i de forskellige action-
spækkede scener. Gennem filmen søger de efter lykken, som de aldrig 
finder. De finder heller aldrig tilbage til udgangspunktet Paris, men dør 
begge på turen, fordi Ferdinand slår Marianne ihjel og siden begår selvmord 
af en på dette sted i opgavens sjuzet uvis grund. Den narrative struktur i 
Pierrot le fou er umiddelbart meget fragmentarisk, men det er ikke fordi der 
er brud på kronologien gennem flashbacks. Snarere er det fordi der er rigtig 
mange locations i spil, og fordi overgangene fra sted til sted ikke altid er en 
del af sjuzettet, hvorfor seeren må slutte sig til disse. Som seer søger man en 
mening med rejsen og med filmen, men den forekommer ikke klar lige med 
det første. Tværtimod bliver det undervejs i mødet med filmen klart at 
Marianne og Ferdinand ikke har noget formål, og at filmen er en metafilm, 
der illustrere sin egen autenticitet som film, samt viser de to 
hovedkarakteres leg med identiteter gennem hyppige maskespil. Dette skal 
vi se meget mere til i specialets kontekstuelle analyse, men først skal vi 
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danne os nogle mere overordnede betragtninger, der netop skal tjene det 
formål at placere filmen i en kontekst. 
 
Filmens autenticitet 
Med Pierrot le fou demonstrerer Godard at det ikke er muligt at skabe en 
sømløs realisme-film, fordi der altid vil være tale om fordoblinger. Hermed 
gør han opmærksom på filmmediets kompleksitet og opfordrer til refleksion 
over filmen som repræsentation (Wills 2000: 12). Dette udgør en af de 
væsentligste pointer hos Godard. Hans film kan derfor ses som en 
demonstration af problemet ved repræsentation. I og med denne refleksion 
gør han op med den klassiske Hollywood-film, og dennes tendens til 
ukritisk at slå sig op som dokumentation af en virkelighed udenfor filmen. 
Dette filmiske opgør er Godard ikke ene om. En stor del af de øvrige franske 
nybølge-instruktører begynder at forholde sig til filmmediet som et medie 
med egenautenticitet, og på at skabe personlige film. Denne filmens 
autenticitet sammenligner det amerikanske filmhistorikerpar Kristin 
Thompson (f. 1950) og David Bordwell (f. 1947) med en tilsvarende 
tendens indenfor maleri og litteratur: 
 
”As films’ stories became indeterminate, they seemed to back away from 
documenting the social world. Now the film itself came to seem the only 
”reality” the director could claim. Combined with young directors’ 
awareness of the history of their medium, this retreat from objective realism 
made film form and style self referential. Many films no longer sought to 
reflect a reality outside themselves. Like modern painting and literature, 
film became reflexive, pointing to its own materials, structures and history.” 
(Thompson og Bordwell 1994: 442) 
 
Ligeledes gør Godard op med det bekvemme univers som Hollywood-
filmen står for. Det gør han ved at demonstrere det postmoderne menneskes 
splittelser, f.eks. ved at lade den mandlige hovedrolle i Pierrot le fou, 
Pierrot/Ferdinand (herfra benævnt Ferdinand) udtale: ”Ten minutes ago, I 
saw only death. Now it’s just the opposite. Look! (…)The sea, the waves, the 
sky (…) Life may be sad, but it's still beautiful. I suddenly feel free. We can 
do whatever we want when we want” (00:38:18). Citatet vidner om den 
omskiftelighed filmens karakterer gennemlever, samtidig med at den er et 
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udtryk for en markant hunger efter frihed. Denne frihedshunger skal vi 
vende tilbage til i forbindelse med inddragelsen af Deleuze og Guattari i 
opgavens diskuterende del. Filmens to hovedroller, Ferdinand og Marianne 
har store følelser i alle retninger, men følelserne og deres tilstedeværelse 
bliver ofte så karikerede, at det forhindrer seerens indlevelse. Der er i højere 
grad tale om en parodiering over andre typer fortællinger, end der er tale om 
en film, som forsøger at vække patos hos seeren.  
Man kan dog argumentere for at patos kommer ind ad anden vej. I kraft af 
de to hovedpersoner Ferdinands og Mariannes spontane og karikerede 
fremtoning opstår en menneskelighed og en særlig genkendelse af nogle 
grundlæggende følelser. For gennem den teatralske overdrivelse, der i 
mange af filmens scener er improviserede (Wills 2000: 2 pp), fornemmes 
skuespillerne bag. Selvfølgelig vil skuespillere altid ligge ansigt og krop til 
deres roller, og dermed bidrage med en vis grad af patos, men i Pierrot le 
fou forstærkes de menneskelige træk gennem det improvisatoriske. Dette 
kan være en af grundene til at Godard i starten af sin karriere bevidst gør 
brug af amatører. Gennem sine ukonventionelle casts er Godard heldig at få 
”(…)the first smile of Belmondo” (Maccabe 2003:110), som spiller den 
mandlige hovedrolle i Pierrot le fou og ligeledes af Anna Karina, filmen 
kvindelige ditto. Castingen kan ligeledes ses som en del af en kritisk 
strategi, hvorigennem den klassiske Hollywood-fortælling stilles til skue, 
fordi brugen af amatører peger på sin modsætning: film hvor rollelisterne er 
besat af diverse eftertragtede, professionelle skuespillere, hvis talenter på 
forhånd har fået et kvalitets-stempel gennem hype fra tidligere roller. 
Brugen af professionelle skuespillere stiller desuden visse økonomiske krav 
til producenten, og et af nybølgens og Cahiers kriterier var netop at 
producere low budget-film (Maccabe 2003: 97).  
Men nybølgen og Cahier kan kun betragtes som influrerende på Godards 
virke i de første af hans film, jævnfør hans opgør med de øvrige redaktører 
og med Cahier-redaktionen, som han foretager i 1968 (Maccabe 2003: 257). 
En anden pointe angående Godards skulespillere er at de netop sidenhen 
bliver til stjerner gennem deres medvirken i Godards film. 
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Jump cut og bohemeliv 
Godard adskiller sig primært fra de øvrige franske nybølge-instruktører i sin 
improvisatoriske stil både hvad angår manuskript, kamera/klipning og 
redigering. Særligt gennem Godards jump cut skiller han sig ud (Wills 2000: 
2). Jump cut-teknikken er en teknik, hvor der klippes mellem to eller flere 
sekventielle billeder af samme genstand eller person typisk i bevægelse, 
med den hensigt at destabilisere det der foregår i billedet. Jump cuttet har 
sin modsætning i kontinuitetsklippet som skaber illusion om sammenhæng, 
henfører seeren og opfordrer til indlevelse gennem flydende overgange. 
Jump cuttet derimod har en destabiliserende effekt; tiden forkortes og 
situationen kommer til at fremstå nervøs, usammenhængende eller brutal alt 
efter hvad der foregår i billedet. Dette kan give en fornemmelse af at der 
springes frem i tid, hvorfor man kan argumentere for at jump cuttet også har 
sin modsætning i slow motion, en teknik som Godard gør brug af i sin 
senere karriere. Hos Godard fungerer jump cuttet som en metode, hvormed 
han kan gøre opmærksom på filmmediet.  
Der er dog ikke gjort brug af jump cut-teknikken i Pierrot le fou, hvilket der 
kan være flere årsager til. I gennemslagsværket Åndeløs fra to år tidligere 
gjorde Godard hyppigt brug af teknikken. Åndeløs er nærmest 
ærkeeksemplet på en film, hvor der gøres brug af jump cut. Derfor er der 
stor sandsynlighed for, at det har at gøre med Godards kunstneriske behov 
for at forny sig, jævnfør hans behov for filmiske nulpunkter. Disse 
nulpunkter kan ses i detaljen, og i det store perspektiv: ”I alle hans 
[Godards] film fra disse år [1960’erne] foresvæver det ham, at hvis man 
starter forfra i nulpunktet uden nogen belastende ideologisk arv, vil man 
kunne skabe ikke bare et nyt filmsprog, men også et nyt samfund” (Thomsen 
1994: 185).  
Den destabiliserende effekt som Jump cut-teknikken kan bidrage med, 
skabes imidlertid på anden vis i Pierrot le fou gennem karakterernes 
voldelige handlinger, såsom skud, slagsmål, hasarderet bilkørsel samt 
replikker, hvis indhold ofte er i uoverensstemmelse med de foregående, 
sådan at karaktererne fremstår utroværdige og flyvske. 
I mødet med Godard tegner sig et billede af en boheme med et stort behov 
for kunstnerisk frihed og vilje til provokation, og i tillæg til dette nærmest 
klichéagtige billede af en romantisk kunstnertype, kommer Godards  
 22 
 
ægteskab med den danskfødte skuespillerinde Anna Karina, som spiller den 
kvindelige hovedrolle i Pierrot le fou. Anna Karina var Godards muse en 
årrække, hvorfor man siden har kaldt årene for Anna Karina-årene. 
Celebrety-parret var sammen fra 1960-67 (Wills 2000: 3). Herefter fandt 
Godard en ny muse i den tyske skuespillerinde Anne Wiazemsky, der 
ligeledes spillede med i en række af Godards film. Dette forhold varede 
indtil 1979, hvor den Schweiziske filminstruktør Anne-Marie Mielville 
overtog pladsen som ægtefælle og samarbejdspartner, og denne gang var der 
tale om varig kærlighed af den helt store slags: ”(...)their desire to work 
together had become a determination. The partnership has been remarkable 
both in its duration and in its productivity (Maccabe 2003: 240). Godard 
mødte allerede Mielville tilbage i 1970, så om der var tale om et 
destabiliserende ” jump cut” med Wiazemsky vides ikke. Mielville spillede 
også med i et par af Godards film, men parrets faglige samarbejde foregik 
primært bag kameraet og omfattede fotografi, manuskript og redigering.  
Man fornemmer, hvordan kunst og liv er sammensmeltende hos Godard, 
hvilket han også selv udtrykker i et interview: ”I make my films not only 
when I’m shooting, but as I dream, eat, read, talk to you” (Wills 2000: 26). 
Godard levede for filmen, hvorfor behovet for at gøre den fremmed måske 
var endnu mere tiltrængt? 
 
Verfremdung 
Den strategi som Godard benytter sig af i sin gøren opmærksom på filmen 
som illusion har rødder i en Brechtsk tradition, kaldet Verfremdung, 
fremmedgørelse. ”Denne såkaldte V-effekt er ikke kun en teknisk attribut, 
men den afgørende vej til at anskueliggøre, at de modsætninger, vi lever 
med, ikke er ’naturgivne’, men kan ændres” (Mortensen og Olsen 2005: 
149). Hos Bertolt Brecht (1998-1956) gjaldt det om at gøre teatergængeren 
kritisk, og for at stille sig kritisk måtte man ifølge Brecht glemme alt om 
indlevelse i karakterernes liv, en arv som både var at finde i Brecht-
samtidens naturalisme, men som også er et vilkår i den dramatiske tradition 
helt tilbage fra Aristoteles (Mortensen og Olsen: 148). Traditionen for at 
stimulere publikum til indføling betragtede Brecht som sin fremmeste 
opgave at gøre op med. Dermed var det Brechts vision at gøre publikum 
aktive, ikke bare ved at give dem indblik i verden, men ved at lægge op til  
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forandring. Så når Brecht inddrog virkelighedselementer i diegesen, som for 
eksempel en metakommentar fra det virkelige liv, havde det altså denne 
politiske, kritiske begrundelse (Grodal 2003: 109). Fælles for Godard og 
Brech er at de læser og lader sig inspirere af Karl Marx (1818-1883) og 
dennes begreb om selvfremmedgørelse’ (Mortensen og Olsen 2005:143). 
Der er altså tydelige fælles træk. Brecht og Godard er begge enere for hvem 
uafhængighed er alfa omega, for at kunne udtrykke sig og forholde sig 
kritisk til det etablerede samfunds normer og ideologier. Men i den 
forbindelse er det væsentligt at pointere hvordan Godards film i højere grad 
går hen og bliver parodi frem for at udtrykke ideologi. Denne nedadgående 
tendens kan ses fra start halvfjerdserne. Filmen Tout va bien (1972) med den 
politisk aktivistiske Jane Fonda som kvindelig hovedrolleindehaver kan ses 
som en af de sidste politiske, ideologiske film fra Godards hånd. Herfra 
begynder Godard i højere grad at lave distancerede film, som viser hans 
legesyge jongleren rundt med forskellige ideologier, uden faste 
holdepunkter og uden en egentlig kritisk stillingtagen til de aktuelle 
politiske begivenheder. Man får i højere grad indtryk af at han betragter 
verden og dermed også det politiske felt som en legeplads, hvorfra han kan 
lade sig inspirere efter forgodtbefindende. Derfor mister Godard store dele 
af det publikum han havde i 1960’ernes venstrefløj. 
Dermed kan man se Godard foretage en afgørende forskydning fra det 
Brecht’ske, og dennes agenda om at give publikum indsigt i verden som en 
konstruktion med henblik på forandring. Hos Godard kommer 
forandringerne nemlig i højere grad til udtryk indenfor filmens egen 
fortælling, hvor der er ophobning af forandringer, og hvorfor sådanne 
tematiseres performativt som kunstneriske muligheder, som en 
demonstrering af kulturens mange masker, i stedet for at vise idealer eller 
troen på forandringer i ’det virkelige liv’. Men man kan anskue Godards 
tilgang til Brechts verfremdung-begreb på flere måder. På den ene side er 
Godards brug af verfremdung, som det netop blev udtrykt, ikke præget af 
ideologi, i hvert fald ikke af én. Ifølge den danske filmkritiker Christian 
Braad Thomsen (f. 1940) udgør Brecht ”(…)snarere én ud af hundrede 
kulturelle referencer i Godards produktion end et egentligt forbillede” 
(Thomsen 1994: 176), hvorimod den britiske forfatter og professor i  
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filmvidenskab Colin Maccabe understreger vigtigheden af Brecht fra og 
med Godards politiske kurs fra 1963: 
 
”From 1963 on, the key thinker for Godard is no longer Bazin but Brecht. 
For it is Brecht who tries to square the circle of modernism and popularity 
by linking the growing recognition of form, and the failure of the current 
audience, to a future political transformation” (Maccabe 2003: 279).  
 
Der er ingen tvivl om at Godard er hurtig til at skabe nye filmiske 
nulpunkter, og derefter finde alternative stier at betræde, som Thomsen 
understreger gennem citatet. Og Maccabe har ret i at den Brecht’ske 
formbevidsthed er fuldstændig uundgåelig at få øje på i Godards film, og at 
denne formbevidsthed bidrager til at Brecht udgør en central og permenent 
inspirator for Godard. For synkront med Godards hyppige brug af intra- og 
intertekstuelle referencer bevarer han formbevidstheden og skærper på 
Brecht’sk vis kravet til seeren om at stille sig kritisk over for filmmediet 
gennem afbrydelsen. Derfor gør de mange forskellige referencer som 
Thomsen mener Brechts verfremdung kun udgør én blandt mange af netop 
opmærksom på formen, og dermed på at Godard gennemgående i sit 
filmiske virke tager arven op efter Brecht, men snarere i en demonstreren af 
form for formens og for legens egen skyld, uden politisk agenda. Dét at 
kunne genkende en reference tvinger seeren ud af filmens univers som hos 
Brecht, men det gør ikke nødvendigvis referencen politisk engageret.  
I sammenligningen mellem Brecht og Godard opstår yderligere en 
interessant observation. De to perioder som de to skriver i, kan ses som 
Europæiske opbrudstider. For Brechts vedkomne var det Første Verdenskrig 
og Nietzsches værdinihilisme (Mortensen og Olsen 2005: 144), for Godard 
indbefattede opbrudet Anden Verdenskrig og efterdønningerne af denne. I 
begge tilfælde er der tale om et slags faderopgør. Patriarkets fald i ’68 kan 
på den måde ses som en forlængelse af det gudløse samfund Nietzsche 
argumenterer for århundredet forrinden. Hvor det før Brecht var et sjældent 
syn at underliggøre fiktionen, er det i dag et fænomen, vi konstant møder 
gennem diverse film, musikvideoer og TV-serier.  
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Eksempler på det verfremdungs-lignende hos Godard er når han bryder med 
diegesen ved at bringe metakommentarer. Det ved at lade karaktererne selv 
indtale voice over eller kigge direkte ind i kameraet og tale til seeren. 
 
Cannes ’68 
Godards kritiske motivation afspejles også i at han og en række kollegaer, 
herunder Truffaut i maj 1968 går sammen om at afbryde filmfestivalen i 
Cannes. Dette af forskellige grunde, men primært i sympati med de 
strejkende arbejdere og studenter under ungdomsoprøret. For Godards 
vedkommende er det desuden en protest mod filmindustrien og dennes 
ifølge ham negative udvikling mod det kommercielle og ensformige. 
Godard vil endnu engang søge filmens nulpunkt, hvilket ligger i tråd med de 
føromtalte Brechtske tendenser og den øvrige underliggørelse af den 
”perfekte” illusion, som ses i klassiske Hollywood-film.  
For Truffaut gjaldt lukningen af filmfestivalen nærmest det modsatte. Han 
ville gerne have at filmens udvikling fortsatte, men han satte sig op imod det 
faktum at en vigtig filmpersonlighed, Henri Langlois var blevet afskediget  
fra det internationale cinematek (Thomsen 1994: 189)
1
. Den afgørende og 
egentlig ret store forskel på Truffauts og Godards film er, at den ene laver 
neoklassicisme og den anden dekonstruerer. Rent tematisk er der dog 
lighedspunkter mellem de to. Godard og Truffaut laver nærmest synkront 
film over de samme temaer. 
Således var protesten ved Cannes Festivalen en del af et ’68-oprør, der rent 
politisk var tiltrængt, men ifølge visse kritikere tager det oprørske hos 
Godard sidenhen overhånd.  
 
Receptionen af Godard 
Den positive og begejstrede modtagelse af Godards film peakede i starten af 
hans karriere i forbindelse med genre-filmene: ”60erne var Godards årti. 
Det var først og fremmest ham, der personificerede den unge, 
revolutionerende filmkunst” (Thomsen 1994: 124). Publikum elskede hans 
sans for æstetik samt det forfriskende og humoristiske brud med genrer, som 
han foretog. Disse tæller fra filmene Åndeløs, 1960 til Weekend, 1967. 
Herefter følger de sociologiske, og siden de politiske essay-film fra La gai 
                                                        
1
 Begivenhederne kan ses via dette link: http://www.youtube.com/watch?v=qZQXtFXpO9Y 
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savoir, 1968 til Her går det godt, 1972 og videofilmene fra midt 70’erne. 
Efter at have været væk fra filmen vender Godard tilbage til den med Sauve 
qui peut (la vie) fra 1980. Sidstnævnte og Week-end skal vi vende tilbage til. 
Godard bryder i løbet af sin karriere med flere af sine kollegaer, hvorefter 
han starter sin egen filmproduktion. Herigennem forsøger han at gøre op 
med auteurfilm-genren, som havde sit afsæt i den nye bølge og film-
tidsskriftet Cahier du Cinema, hvorfor de sociale brud kan ses som en følge 
af de filmiske og politiske. Sidenhen parodierer Godard over den fallerede 
kunstner-type, som han godt selv er bevidst om folk opfatter ham som, men 
publikum har fået nok af legebarnet, der absolut vil protestere og være 
revolutionær uanset om der er noget at protestere imod. Det tiltagende 
outrerede og syrede univers han udfolder, er altså ikke publikums kop te og 
ifølge kritikere går Godard hen og bliver en kliché på sig selv (Schepelern 
2001: 194). Det oprør han har i sinde at lave, tegner ifølge visse kritikere et 
billede af en selvoptaget instruktør, som i høj grad overlever på et 
omdømme han ikke kan leve op til.  
I den generelle reception af Godard påskønnes hans tidlige produktion, mens 
den senere ringeagtes, hvilket er en meget sort/hvid vurdering, som jeg ikke 
mener man entydigt kan erklære sig enig i. En filmografi som Godards 
fortjener mere nuancerede vurderinger. For eksempel mener jeg at der også 
er rigtig meget at komme efter i Sauve qui peut (la vie) (Every Man for 
Himself/Slow Motion) fra 1980. Den er interessant og unik, selvom den kan 
noget andet end nybølge-film, men Godards personlige håndskrift er ikke til 
at tage fejl af. Derimod finder jeg den apokalyptiske film Week-end 
(Weekend) tilbage fra 1967 meget svært tilgængelig, idet den på én gang er 
dyster og konstrueret med hyppige intertekstuelle referencer. Fanger man 
ikke disse referencer står kun vold og negativitet tilbage som en række af 
tomme tegn, og det uden grund i dobbelt forstand, vil jeg hér argumentere 
for. 
 
Week-end 
Filmen udspiller sig i et syret univers af kannibaler og uudholdelig, endeløs 
trafikstøj, som i den 8 minutter lange scene af uafbrudt trafikkaos. Men der 
er ingen baggrund, forstået som en mulighed for at sætte de dystre scener i 
kontrast til mere lyse og opmuntrende perspektiver. Derfor forekommer 
filmen sort, idet den ikke tilbyder seeren et alternativ til det fatale. Det 
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skønne og det smukke, som Godard plejer at være en mester til at dosere 
side om side med det alvorstunge er bortrenset. Den anden mangel på grund 
forstået som begrundelse kan godt ske at være der, men den er svær at få øje 
på, netop i kraft af filmens voldelige grundtone og interne referencer. Og det 
er ikke fordi Godard ikke gør brug af hyppige referencer i sine øvrige film, 
men idet Week-end samtidig med de hyppige referencer er konstrueret med 
et tungt og destabiliserende sigte, er det nærmest ikke til at koncentrere sig 
om pointerne, idet den kropslige påvirkning overskygger den intellektuelle, 
fordi filmen i højere grad taler til følelserne end den taler til intellektet. 
Godards pointe med filmen er at tage afstand til bourgeoisiet, fordi han 
finder det usympatisk, ligesom hos Brecht. Det gør han ved at svare igen 
med denne film, hvis mangel på sympati, eller skulle man sige sympatien 
for djævlen, kommer til udtryk ved at en gruppe hippier æder hinanden i 
barbariske urscener, mens der voldtages uhæmmet, og spilles musik, som 
henleder tankerne til satan. The Rolling Stones-nummeret Sympathi for the 
devil indgår i filmens soundtrack. I folkemunde forbindes satan og djævlen 
med socialisme, gennem frasen om at socialismen er djævlens værk, men 
man kan spørge hvorvidt det overhovedet er muligt at placere Godard 
indenfor en politisk kategori som socialisme, da han netop sprænger 
rammerne for ideologi gennem sine konstante skift. Rolling Stones 
nummeret Sympathi for the Devil indgår i filmens soundtrack, og selvom 
Weekend blev modtaget positivt og nomineret til en pris på den 
internationale filmfestival i Berlin i 1968, har den en så udpræget tung og 
depressiv stemning, at man nærmest begynder at tænke på Godard som et 
offer for det samfund, han kritiserer. Det er som om filmen kommer til at 
reproducere det sygelige, overfladiske og vulgære samfund, som den tager 
afstand fra, og dermed bekræfte det.  
 
Sauve qui peut (la vie) 
I Sauve qui peut (la vie) fra 1980 skildrer Godard også en lang række 
vulgære tendenser i samfundet. Men her er det vulgære og alvorstunge til at 
sætte i relation og forstå modsat Weekend, fordi det står i kontrast til filmens 
trods alt mere realistiske univers – vi følger en række personer, og 
handlingerne udspiller sig i hverdagslige situationer. På den måde kommer 
de kritiske elementer til at stå frem gennem noget vi kender, frem for at gå i 
ét med filmens dystopiske bagtæppe og helhed. Det er dog ikke 
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ensbetydende med at måden hvorpå hverdagen udspiller sig i Sauve qui peut 
(la vie) er fuldstændig realistisk. I denne film er også tale om en lang række 
rablende episoder, såsom scenen hvor en piccolo er ved at voldtage filmens 
hovedperson, den fallerede filminstruktør kaldet Godard, spillet af Jacques 
Dutronc midt på en parkeringsplads.  
Som den britiske oversættelse af filmen Slow Motion indikerer (den 
amerikanske oversættelse er Every Man for himself), fremstilles mange af 
billederne i slow motion. Det for at strække tiden, som for eksempel når 
filmens mandlige hovedperson krammer sin datter. Dette valg har seeren 
grundlag for at sætte i relation til nogle moralske overvejelser som 
karakteren Godard har i forbindelse med berøringen af sin datter. Han har 
tidligere givet udtryk for, at han finder det uretfærdigt at mødre kan tillade 
sig at have en mere kropslig kontakt til deres børn end fædre kan, fordi der 
er en risiko for at fædre mistænkes for incest og overgreb. Gennem denne 
vished etableres en række blandede følelser hos seeren, idet denne både får 
mistanke og sympati med manden via denne brug af slow motion. Ligeledes 
gøres brug af slow motion, når en prostitueret får en lussing. I sidstnævnte 
tilfælde markeres smerten og ydmygelsen fordi tiden strækkes. Brugen af 
slow motion i filmen kan ses som en metode til at skabe indlevelse i 
personernes tanker og dermed i deres fornemmelse af tid. De filmtekniske 
metoder i Sauve qui peut (la vie) bidrager til nogle unikke refleksioner, fordi 
seerens tanker stimuleres på en uvant måde, og fordi man bliver overrasket 
og udfordret gennem sit blik.  
Lige så genial og gennemført filmen er, ligeså sjov er den, eksempelvis når 
et stykke underlægningsmusik kun høres af enkelte karakterer i filmen og 
ikke af andre. Den ”gale” person der hører musikken, beder de øvrige 
personer om at skrue ned eller slukke for den. Men er den ”gale” person 
virkelig så gal, udover det faktum at han står alene? (læs: Every man for 
himself) og er seeren dermed også gal? For i kraft af at seeren også hører 
musik på de underligste tidspunkter i filmen involveres denne i galskaben, 
og bliver dermed et mere eller mindre ufrivilligt medlem i Godards 
fremstilling af gale. Sådan udforsker Godard normalitetsbegrebet, og 
etablerer refleksioner hos seeren, som går på menneskets indre og ydre. Sagt 
på en anden måde med eksempel i Sauve qui peut (la vie): når en lyd starter 
i én scene, som diegetisk lyd via et symfoniorkester der spiller, men 
fortsætter flydende over i en ny scene som underlægningsmusik, bliver vi 
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mindet om at en ”teknisk fejl” ikke er en teknisk fejl, og at der er noget 
befriende i det upolerede og legen med de værktøjer, der står til rådighed i 
arbejdet med filmmediet, nemlig tiden og rummet. Men vi bliver også 
mindet om at vores indre tanker eller ”indre musik” ikke nødvendigvis 
ophører, når vi bevæger os fra ét rum til et andet. Godard demonstrerer at vi 
har et modus med os fra koncertsalen til skoven (demonstreret gennem 
lyden), og at der i det rum vi kommer til (demonstreret gennem billedet) 
forventes tilsvarende modus. Dette forklarer hvorfor Godard lader et 
symfoniorkester spille ”helt ude i skoven” bogstaveligt talt. Sådan 
skulpturerer Godard ikke bare filmens karakterer, men også seeren, samtidig 
med at han udfordrer denne gennem sjove, smukke og bizare opfordringer 
til metarefleksion.  
Det en film som Sauve qui peut (la vie) kan, er at skærpe sanserne hos 
seeren, sådan at denne glemmer alt om klichéer eller rettere bekræftes i at en 
kliché kun er en kliché, og i at en aften i selskab med (og som en af) 
Godards galninge optimalt set kan lærer os nogle lidt andre ting om livet end 
en mainstreamfilm bygget op omkring klichéer kan. Ikke forstået sådan at vi 
bør underkende klichéens funktion, men fordi det klichéfulde og stereotype 
netop får sin betydning gennem konfrontationen med det skæve. I Sauve qui 
peut (la vie) demonstreres og hyldes galskaben gennem det tekniske. Dette 
når de filmtekniske værktøjer tydeliggøres og bidrager til kreativiteten, ikke 
bare hos Godard, men også hos den seer der aktivt inddrages i den 
tilsyneladende grænseløse galskab. 
Galskaben skal vi vende tilbage til i analysen af Pierrot le fou, hvor den 
udgør et væsentligt aspekt i fremstillingen af filmens hovedperson 
Ferdinand.  
Gennem denne række af eksempler fra Sauve qui peut (la vie) kan man 
argumentere for at Godard helt fremme i 1980 har en filmteknisk agenda, 
baseret på og reflekterende over lyd og billede, tid og rum, der kan spores 
tilbage til nybølgefilmene, og som vi skal se meget mere til i analysen af 
Pierrot le fou. Desuden skal vi se hvordan Godards fremstilling af galskab 
opfordrer til en refleksion omkring normalitetsbegrebet på et politisk plan. 
 
Godard og det personlige 
Som det tidligere er blevet udtrykt er der en hårfin grænse mellem 
instruktøren og privatpersonen Godard. Der er ingen tvivl om at Godards 
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attitude og til tider utilgivelige arrogance ikke har gjort det let for ham, og 
når man læser om diverse hændelser og konflikter i Godards karriere, får 
man på én gang ondt af ham, men man får også indtrykket af en charlatan, 
der forstår at spille sine kort rigtigt. Så meget at det sommetider kommer til 
at gå ud over hans omgangskreds. Et eksempel er en situation med kollegaen 
Woody Allen, som Godard inviterer i studiet i forbindelse med et interview, 
produktionen Meetin WA (1986). Her er Godard så selvoptaget, at han 
gentagende gange afbryder Allen med diverse lyd- og billedmæssige 
effekter for selv at komme i rampelyset. Mens Allen er i gang med at 
udtrykke en relevant pointe, destruerer Godard den ved efterfølgende at 
klippe udsendelsen uhensigtsmæssigt sammen, for at få sine egne åbenlyst 
platte pointer frem, som intet har med udsendelsens udgangspunkt at gøre. 
Lignende meget karakteristisk-forvirrende og urovækkende klipning har 
Godard anvendt i sit forsøg på at skabe filmhistorie gennem 
dokumentarfilmen Histoires du Cinema, som er en kritisk gennemgang og 
undersøgelse af filmhistorien, hvor Godards egne film indgår på linje med 
de store klassikere og hvor han selv sidder og taster løs på sin skrivemaskine 
med en selvhøjtidelig mine. Blandt filmens væsentligste temaer er 
spørgsmålet: Hvad er film, hvis den hverken er kunst eller teknik? Histoires 
du Cinema var med på Filmfestivalen i Cannes i 1988, hvor den blev stemt 
ud, men den kom tilbage i 1997 og anses for at være en af Godards 
væsentligste, men samtidig en af de længste og sværest tilgængelige. 
 
Godard og det politiske 
Godards politiske engagement er ikke til at komme udenom i en betragtning 
af hans samlede filmografi og øvrige virke. Særligt kan man fremhæve 
vigtigheden af Godards film i relation til begivenhederne i maj 1968: 
 
”There is no major artist who is more closely linked to May ’68 than 
Godard. His film La Chinoise, pilloried on its release in the autumn of 1967 
as wildly unrealistic, has come in retrospect to foreshadow the events of the 
following year. Even more significantly, 1968 marked Godards definitive 
break with his previous methods of production, and ushered in four years of 
political experimentation with film.” (Maccabe 2003: 180) 
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Godard har haft en umiskendelig evne til at forudse de politiske 
begivenheders gang gennem sine kritiske, politiske film. Fra dette 
skelsættende årstal - 1968 - stifter Godard Dziga Vertov-gruppen, sammen 
med den militante aktivist Jean-Pierre Gorin. Fra gruppen udkommer 9 film 
alle med et revolutionært sigte, deraf navnet på gruppen, som var opkaldt 
efter den sovjetiske instruktør David Abelevich Kaufman (1896-1954), der 
lavede eksperimentelle, revolutionære film under pseudonymet Dziga 
Vertov. Gennem disse film var Godards agenda at foretage et opgør med 
auteur-filmen og med de borgerlige konnotationer, som var knyttet til den 
elite af filmskabere, han hidtil havde indgået i. Men det skulle hurtigt vise 
sig umuligt for Godard at bryde med titlen som auteur. Dette understreges af 
at Dziga Vertov-gruppens film vises i institutional sammenhæng, på 
universiteter og museer (Thomsen 1994: 197). Desuden ligger der en 
beslægtethed med Hollywoodfilmen i denne afstandstagen fra auteur-
begrebet, idet auteur-begrebet indbefatter et personligt aftryk fra 
instruktørens hånd, og Hollywood-filmen slår sig op på sit rensede, 
stereotype udtryk. Og da det som bekendt var en del af Godards agenda i 
denne periode at tage størst mulig afstand til USA, kan Godards 
revolutionære ambitioner fra et idealistisk perspektiv ses som lidt af et flop.  
Fra et kreativt og kunstnerisk perspektiv ville det nærmest være kedeligt og 
forudsigeligt, hvis ikke Godard tog nogle yderliggående, formelle og 
tematiske valg, idet en kunstners grundvilkår og inspiration i det hele taget 
netop må findes i eksperimentet og i bevægelsen. Meget mere om disse 
kunstneriske vilkår i opgavens inddragelse af Deleuze og Guattari og deres 
radikale tænkning, som den kommer til udtryk i Antioedipus med inspiration 
i Lacan.  
Det er netop gennem Godards formelle og teoretiske eksperimenter at han 
udfolder mulige virkeligheder. Han afprøver kultrens skabeloner, dens 
masker gennem analogier og forskydninger. Af samme grund er det 
forholdsvis enkelt at placere Godards politiske periode. Efter genrefilmene 
gik Godard som nævnt over i at lave de sociologiske film, og derfra de 
politiske. Denne meget skarpe inddeling lader sig kun gøre i kraft af 
Godards formbevidsthed. Fra at have afsluttet sin sociologiske periode, 
erklærer Godard at han ikke længere kan sympatisere med den siddende 
venstrefløjsregering, idet han mener den passivt understøtter det 
kapitalistiske system. Derfor søger han nye græsgange hos den del af 
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venstrefløjen, der tilkender sig Mao og Lenin. I det videre arbejde og 
gennem sin tilknytning til maoisterne og leninisterne sympatiserer han 
stærkt med Vietnam, og prøver at komme ind i Nordvietnam for at filme 
dele af filmen Loin du Vietnam (1967), men får afslag. Derfor lover han at 
dedikere sine næste film til den Vietnamesiske befolkning, indtil USA har 
trukket de militante tropper ud, hvilket de endeligt gør i 1975 (Thomsen 
1994: 181). Godards politiske engagement begynder at tage form allerede 
fra Pierrot le fou, som under den amerikanske publicering bliver afvist for 
sine offensive og kritiske pointer: 
 
”(…) from Pierrot le fou on, the Vietnam war, or to be more precise the 
French attitude to the war in Vietnam, is a major  emphasis. America, the 
liberator of Europe in 1945, had turned into he imperalist impressor, and 
Vietnam was the most visible sign of this oppression. It was certainly the 
most obvious element in Godards  radicalisation. Its presence in Pierrot le 
fou was offensive enough to the American Academy for the screening to be 
halted when it was projected there. Godard began to appear more and more 
as an intellectual of the left (…)” (Maccabe 2003: 181) 
 
Ovenstående pointe gør ikke Pierrot le fou mindre interessant at beskæftige 
sig med, idet filmen afspejler Godards Vietnamsympati og dermed USA-
kritiske sigte. Men det er med en vis dobbelthed Godard skildrer det 
amerikanske. Gennem flere af hans film fornemmer man på én gang en 
fascination og en foragt for landet. Et sådant dobbelt forhold til USA ikke er 
noget sjældent syn i efterkrigstidens Frankrig. Men Godard gør dette 
dobbeltrettede blik eksplicit gennem referencerne i Pierrot le fou, hvilket vi 
blandt andet skal se gennem hans farvevalg og karakterernes tilfældige og 
ukritiske omgang med både fin- og massekultur, samt en underlig uudtalt 
sympati og foragt for både øst og vest.  
Vi har nu dannet os et billede af Godard som en performativ instruktør for 
hvem form er alfa omega. Der tegner sig et billede af Godard som en 
instruktør for hvem det afgørende er at vise det 
repræsentationsproblematiske. Det ved på flere niveauer at vise 
umuligheden i at fremstille virkeligheden 1:1, men i stedet skabe unikke 
tilfælde. Godards måde at gøre dette på er, som det senere vil blive vist ikke 
eksplicit men bliver netop først synlig gennem formen eller gennem 
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karakterernes handlinger og replikker. Der er således ingen moraliserende, 
løftede pegefingre eller entydige budskaber i Pierrot le fou.  
Hvordan Godards unikke former kommer til at udgøre et alternativ til mere 
traditionelle film, skal vi se meget mere til i selve analysen af Pierrot le fou. 
Men først er det på sin plads med en indsigt i Pierrot le fous samtid. 
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Frankrig og samtiden 
Vi skal nu bevæge os over i nogle af de forhold, der gjorde sig gældende 
under tilblivelsen af Pierrot le fou (1965) geografisk, historisk og politisk. 
Efterkrigstidens Frankrig er, som det på forskellige niveauer udtrykkes i 
Pierrot le fou, præget af en række nye amerikanske tendenser. Og det er 
disse tendenser, der i det følgende vil blive belyst på et mere overordnet 
plan i forsøget på at forstå Godards brug af biler, mode og logoer, samt hans 
referencer til USA’a tropper i Vietnam og Frankrigs kolonier i Algeriet.  
 
Dekolonialisering 
Efterkrigstidens Frankrig er et Frankrig i rivende udvikling. Fra at have 
været et isoleret land med egen-produktion af blandt andet biler, sker en 
pludselig omvæltning, da adgangen til de amerikanske produkter øges. 
Samtidig med Frankrigs modernisering og amerikanisering gøres Algeriet 
uafhængigt (1962). Disse faktorer gør Frankrig til en nation, der både råder 
over og rådes over. USA har en kæmpe indflydelse på, og udgør et 
forbillede for, rigtig mange franskmænd og for Frankrig som nation, hvorfor 
man kan tale om en form for dominans både indad og udad. Frankrigs rolle 
som dominerende magtinstans kan man på trods af den nordafrikanske 
dekolonialisering stadig se følgerne af i efterkrigstiden, da algeriske 
arbejdere kommer til at udgøre en stor del af den arbejdskraft landet råder 
over med henblik på økonomisk vækst og konkurrence. Kolonialiseringen er 
et emne,  der ofte står i skyggen af den overvældende franske 
modernisering. Det er ikke noget franskmændene råber op omkring, men det 
er klart, at den algeriske arbejdskraft har haft en afgørende betydning for 
landets udvikling og konkurrencedygtighed. Uden de algeriske emigranter 
kunne Frankrig på ingen måde have konkurreret med en stormagt som USA. 
Frankrigs økonomiske storhedstid har dermed betydet en sidste udnyttelse af 
de nordafrikanske kolonier (Ross 1995: 9).  
 
Jeune cadres 
Den dobbelte position – magt og afmagt - kan ligeledes overføres på den 
nye type franske arbejder, fordismens jeune cadre, der på én gang er offer 
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for og medskaber af kapitalismen ved at arbejde på fabrik og dermed 
bidrage til at holde hjulene i gang ved at forbruge det producerede. Med 
andre ord er franskmændende på én gang frie og bundne. De 
hårdtarbejdende såkaldte jeune cadres udgør en ny mandetype. En 
mandetype der udefra set ikke virker så anderledes end den moderne mand, 
som altid er til rådighed, hvorfor den franske professor i Litteratur ved New 
York University, Kristin Ross også kalder ham ”l’homme disponible” (Ross 
1995: 40). At han ikke virker så anderledes end hvor tids mand understreger, 
at der sker noget afgørende for identitetsdannelse i perioden. Det industrielle 
indtog og dermed produktionen af biler, hårde hvidevarer, modetøj, 
herunder særligt nylonstrømper, som blev en uundværlig 
beklædningsgenstand i den kvindelige garderobe fra slut 30’erne, har haft en 
enorm indflydelse på det vi i dag så selvfølgeligt kalder identitetsdannelse 
for henholdsvis ’maskuline identiteter’ og ’feminine identiteter’. 
Begrebet ’identitet’ er spædt i Pierrot le fou-tid. Samtidig er det siamesisk 
tvilling med produktionen og med forbrugssamfundet. De nye varer bidrager 
til opretholdelsen af mand/kvinde-dikotomien, idet hvert køn har sine 
områder, som holdes i skak af den tiltagende vareproduktion: ”Cars and 
refrigerators as objects of choice to designate the sexes(…)” Ross 1995: 
97). Kvinden har adgang til hårde hvidevarer, vaskepulver og alt hvad der 
knytter sig til husholdningen, mens manden har bilen, skjorterne og 
jakkesættet. I den forbindelse er det oplagt at betragte den mandlige 
hovedperson i Pierrot le fou, Ferdinand som en jeune cadre-type, før han 
stikker af fra sit konforme familieliv. Ferdinand har arbejdet i TV-branchen, 
men er stoppet. Han foretager en U-vending og bruger nu ikke længere bilen 
som arbejdets middel og mål, men som middel til at stikke af fra arbejdet og 
civilisationen sammen med husets barnepige, Marianne. Gennem denne 
konkrete afstikker i filmen kan bilen ses som middel til at opnå frihed fra de 
forhold som efterkrigstidens velstand har bragt med sig. En velstand som 
skaber nye rammer og forpligtelser for enkeltindividet i et fællesskab, som 
nu i højere grad er at finde indenfor det private hjems fire vægge, 
kernefamilien som mini-fællesskab. 
 
Fordisme 
Et andet isme som Ross foreslår er Fordisme-begrebet, hvilket står for den 
stigende masseproduktion af biler, der finder sted fra det tyvende 
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århundredes begyndelse. I Paris samledes bilproduktionen i byens 
næststørste kommune Billancourt, hvor der masseproduceres biler til og af 
den nye middelklasse i et omfang og en hast der aldrig er set før. Det 
franske bilmærke Renault dominerer markedet og bliver i 1940’erne 
symbolet på fransk bilindustri og på den franske arbejder (Ross 1995: 17). 
Det kan virke banalt og selvfølgeligt at tale om indtoget af reklamer, biler 
og hårde hvidevarer i dag, hvor vi tager dem for givet. Men dette 
understreger netop vigtigheden af at underliggøre dem, for dermed forholde 
sig til deres eksistens overhovedet.  
Særligt i Frankrig gik moderniseringen enormt stærkt. Fra at have været et 
imperium, delt op i distrikter og stærkt præget af katolicisme går Frankrig til 
industrialisering og dekolonialisering (Ross 1995: 4). I tiden florerer en 
forestilling hos masserne om et evigt nu, hvor klasseforskelle udjævnes og 
hvor der ingen egentlig begyndelse og slutning findes på ”lyksalighederne” 
og på den nye livsstil. Men med begrebet livsstil følger som sagt en øget 
privatisering, og den ensretning, der skulle forene, kommer til at skabe 
ulighed.  
Selvom klasseforskellene tilsyneladende ophæves, opstår nye problemer. De 
nære, interne kampe erstattes af de nationale, og materielle goder kommer i 
stigende grad til at undergrave ideologi. De nye varer får stor indflydelse på 
hverdagslivet og på folks generelle bevægelser og gestik, og man kan derfor 
tale om en fremmedgørende tendens, hvorfor det ikke er uden grund, at 
hverdagslivet bliver et nyt emne for et utal af franske tænkere i tiden, 
herunder Barthes, Baudrillard, Lefebvre og ikke mindst situationisterne. 
Sidstnævnte var ikke uden indflydelse på Godard. 
Nu til et mere overordnet afsnit om biler, fordi disse spiller en væsentlig 
rolle i Godards konstruerede og performative skuespilsamfund. 
 
Biler 
Bilen spiller altså en særlig rolle for den moderne franske arbejder, og det er 
ikke uden den amerikanske films indflydelse. Ross fremhæver bilens indtog 
gennem amerikanske film i efterkrigstidens Frankrig:  
 
”(…) there were very few American cars actually purchased in France in 
the late 1950s, but there were an enormous number of American movies 
watched: by virtue of the Franco-American credit agreement signed in 1946 
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by Leon Blum and American secretary of State James Byrnes, Hollywood 
and its European affiliates came to exert a virtually total domination of the 
European movie market after the war”.  
 
Denne pointe understreger graden af indflydelse fra amerikansk side i 
efterkrigstidens Europa, hvad angår film og biler på film. Bilerne i de 
amerikanske film var eftertragtede, men som det fremgår i citatet, kom de 
fleste biler på fransk jord før anden verdenskrig stadig fra franske 
producenter.  
Ser man på de to nationers udvikling, som den har fundet sted op gennem 
det tyvende århundrede, er det derfor nærmest uundgåeligt ikke at fokusere 
på biler og på film, da disse to ting hænger uløseligt sammen. Frankrig var 
før første verdenskrig blandt de største internationale bilproducenter, 
ligesom det også var franskmændende der producerede flest film frem til 
1914. Men efter første verdenskrig kunne Frankrig ikke længere leve op til 
det amerikanske marked på begge fronter (Ross 1995: 33). Dette var dog 
ikke ensbetydende med at franskmændene ukritisk kastede sig over det 
amerikanske bilmarked. Der skulle gå nogle år før en egentlig udveksling 
fandt sted. Dette tvetydige forhold mellem Frankrig og USA spiller Godard 
på i Pierrot le fou, når han lader et internationalt udvalg af biler indgå i 
filmen. Her er det bemærkelsesværdigt hvordan de amerikanske biler bliver 
eksplicitte, mindst to steder i filmen. Det ene sted er scnenen hvor Ferdinand 
låner en amerikansk bil til en fest (00:10:48), den anden er scenen hvor 
Marianne begejstret peger på en Ford Galaxy, hvorefter Ferdinand med 
overlegent attitude viser sit kendskab til amerikanske biler, ved fortælle at 
den er fra 1962 (00:32:50). Disse scener giver indtryk af bilerne som en del 
af en jet set-livsstil, en livsstil der startede i USA, men som 
franskmændende tydeligvis er klar til at tage til sig i 1965, hvor Pierrot le 
fou blev produceret. 
En franskmand der heller ikke er bange for at stå ved sit tvetydige syn på 
USA er den franske, poststrukturalistiske tænker Jean Baudrillard (1929-
2007). Han udgav i 1989 værket America, hvor han udtrykker et nuanceret 
billede af det hyperreelle samfund, han møder som rejsende i landet. Han 
taler blandt andet om fremmedgørelse, og om de tendenser han oplever 
rundt i de stater han besøger. I værket Les Systeme Des Objects taler han om 
bilen og dens fremmedgørende effekt på det moderne menneske. 
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Det særlige ved bilen er ifølge Baudrillard at den giver en karakteristisk 
fornemmelse af tidsløshed hos føreren, idet transporttiden ikke bare 
forkortes, men også danner en følelse af selvstændighed og ejerskab. Fra at 
have været få mennesker forbeholdt, bliver bilen nærmest hvermandseje, 
hvilket betyder at det moderne menneske kan komme fra A til B uden de 
store besværligheder. Lignende mulighed er ikke erfaret tidligere, hvorfor 
glæden, men også forandringen er stor. For med bilens indtog følger en 
fornemmelse af tidsløshed og frihed. Men da frihed som bekendt kun 
eksisterer i relation til tvang, må man spørge hvad denne tvang indebær: dét 
arbejderen skulle føle sig fri af var arbejdet. Derfor er der tale om et 
paradoks, for hvis bilen har den funktion at bringe arbejderen til og fra 
arbejde, udgør den et middel og er ikke et mål i sig selv, selvom den særligt 
i de amerikanske film bliver fremstillet som et mål i sig selv.  
Lignende princip gør sig gældende med andre typer varer, men i bilens 
tilfælde bliver det særligt paradoksalt, fordi bilen udover at se flot og lækker 
ud, har en funktion, der kan bringe sin fører til og fra arbejde, for at 
arbejderne kan producere og få råd til biler. Bilens funktion skaber nogle 
helt unikke muligheder for mennesket, men den kan ifølge Baudrillard 
samtidig ses som katalysator for en stigende fremmedgørelse. En 
fremmedgørelse som markedet skaber for mennesket, men med mennesket 
som aktiv medskaber. Baudrillard indrammer i værket Le système des 
objects bilens fremmedgørende effekt: 
 
”Mobility without effort constitutes a kind of unreal happiness, a suspension 
of existence, an irresponsibility. Speeds effect, by integrating space and 
time, is one of leveling the world to two dimensions, to an image; it loses its 
depth and its becoming; in some ways it brings about a sublime immobility 
and a contemplative state. A more than a hundred miles an hour, there’s a 
presumption of eternity” (Baudrillard 1968: 94) 
 
Baudrillards refleksion angår nogle centrale vilkår for det moderne 
menneske. Den er forbundet med nogle spatiale og temporale forhold, som 
er interessante i forbindelse med Godards integration af biler i Pierrot le fou. 
Nøgleordene i Baudrillard-citatet er falsk glæde, frarøvelse af eksistens samt 
uansvarlighed. Gennem citatet betragter Baudrillard mennesket som mobilt, 
uden at det gør en egentlig indsats for at være det, hvilket resulterer i en 
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sublim immobilitet. Denne immobilitet fordi kroppen ikke er i bevægelse i 
fysiologisk forstand, men derimod er hensat til en ifølge Baudrillard 
virkelighedsfjern tilstand, hvor tiden og rummet fra at have været det 
virkelige bliver uvirkeligt, fordi farten resulterer i at verden i højere grad 
fremstår som et billede uden dybde. Baudrillards pointe er at der dannes en 
falsk fornemmelse af evighed gennem idéen om udødelighed, fordi den 
hastighed mennesket passivt er i stand til at bevæge sig i, siddende i bilen 
transcenderer de vilkår for aktiv menneskelig bevægelighed, som kroppen 
tillader, og som har sin egen ”naturlige” grænse. Derfor kan den fart og 
bevægelse bilen yder virke grænseløs. Af samme grund kan glæden ved at 
eje en bil forekomme falsk, idet mennesket ikke selv besidder evnen til fart, 
men tilegnes den via et objekt, hvorfor der til enhver tid er risiko for at miste 
følelsen af  udødelighed, hvis objektet fratages individet. Risikoen for 
uansvarlighed kommer af en tilsvarende grund, for i kraft af at individet ikke 
udgør den direkte kilde til fremdriften, er der en risiko for at individet mister 
føret over bilen, både bogstaveligt og i overført forstand. Adjektivet 
contemplative, på fransk contemplatif kan både betyde virkelighedsfjern og 
tankefuld. I den forbindelse kan man indvende at de objekter der kan føre 
mennesket i virkelighedsfjerne tilstande kræver tilsvarende tankefuld 
omgang med den nye virkelighed, en virkelighed der ikke længere er fjern, 
for efter det moderne er virkeligheden en anden, ligesom den vil være udi 
evigheden, hvorfor idéen om det ”naturlige” og ”ægte” står til evig etisk 
diskussion.  
 
Situationisterne 
Situationisterne var en revolutionær, anti-autoritær marxistisk gruppe, kendt 
under navnet Situationistisk Internationale. Gruppen blev stiftet af Guy 
Debord i 1957 og udsprang af dadaistiske og surrealistiske bevægelser. 
Deres virke bestod først og fremmest i at fremkalde en bevidsthed om 
systemets instrumentalisering af kunsten på baggrund af nogle allerede 
etablerede smagsdomme (Bolt 2009: 6). Ifølge situationisterne var verden 
usammenhængende, og i modstrid med det billede som massemedierne 
skabte. Der var ifølge situationisterne tale om ”(…) en sammenhængende 
verden som var falsk. Situationisterne ønskede at afbryde denne 
iscenesættelse og skabe rum for en alternativ og sand endnu ikke realiseret 
virkeligt sammenhængende verden”. Både Godard og situationisterne 
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kritiserede det etablerede samfund, herunder det kapitalistiske system, vare-
fetichismen og den menneskelig fremmedgørelse. Men de var også fælles 
om at beskæftige sig med det repræsentationsproblematiske. Dette skal 
forstås i lyset af situationisternes begreb ’skuespilsamfundet’. Gennem 
begrebet kritiserer situationisterne måden systemet fremstiller verden på i 
massemedierne. Man spiller ifølge situationisterne skuespil ved at opføre 
forestillingen om en sammenhængende verden i medierne, som om 
medieverdenen var 1:1 med verden udenfor. Denne iagttagelse er stærkt 
beslægtet med Godards forsøg på ikke at gengive verden sømløst, men at 
gøre opmærksom på filmmediets illusion gennem metakommentarer, intra- 
og intertekstuelle referencer, som vi så det med Godards inspiration i 
Brechts verfremdung-begreb.  
For situationisternes vedkommende ender samfundskritikken i total 
kunstfornægtelse gennem deres ekstreme utopi om at overskride kunsten til 
fordel for at leve revolutionen. De ”(…) forsøgte at udvikle en altomfattende 
kritisk praksis hinsides specialiserede aktiviteter som kunst og politik.(…) 
intet mindre end ophævelsen af kunst og hverdagslivets rutiner kunne være 
målet for den samtidige avantgarde” (Bolt 2013: 73). Denne ekstremt 
elitære og totalitære praksis var mest indflydelsesrig i Frankrig, men nåede 
aldrig igennem til masserne. Man kan indvende at situationisternes 
avantgardistiske agendaer var asociale, og derfor stod i stærk kontrast til 
tidens mere socialistiske bevægelser, ungdomsoprøret og sympatien for 
arbejderklassen. Situationisterne tog skarp afstand fra Godard, idet de fandt 
ham populistisk og overfladisk. Den anden vej rundt ser man heller aldrig 
Godard gøre sine referencer til situationisterne eksplicitte. Situationisternes 
kritiske praksis viser, som det også er tilfældet hos Godard, et behov for at 
ty til ekstremerne og starte forfra fra nye nulpunkter, dog sprænger Godard 
ikke rammerne i en ligeså ekstrem grad som situationisterne har i sinde at 
gøre. Han kan trods sine revolutionære ambitioner ikke undvære billederne. 
Godard gør netop brug af billeder i sin parafrasering af situationisterne ved 
at vise eksempler på selvopfundne reaktionære grupper, hvilket blandt andet 
ses i filmene Weekend og La Chinoise:  
 
”(…) he [Godard] obviously found the revolutionary impulse of the 1960s to 
be of great interest. He invented a weird, fantastic band of beatnik 
revolutionaries for Week-end, and told the story of an only slightly more 
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plausible group of Maoists terrorists in La Chinoise (1967), but nowhere 
did he directly refer to Debord, Isou, or Vaneigtem.” (Wills 2000: 57).  
 
Man kan argumentere for at lignende aktivistiske træk etableres hos de to 
hovedroller Ferdinand og Marianne i Pierrot le fou, selvom de ikke udgør en 
gruppe. På et overordnet, politisk plan kan man se Ferdinand og Marianne 
som Godards to maskerede marionetdukker i en mimen det 
skuespilsamfund, som han er fælles med situationisterne om at stille sig 
kritisk overfor. Gennem Ferdinand og Marianne foretager Godard en 
performativ kritik af USA ved at vise de to karakterers sympati med 
henholdsvis Vietnam og Algeriet, som vi senere skal vende tilbage til. Men 
det er ikke en ren kritik. Filmen viser nemlig også en fascination af landet, 
demonstreret gennem amerikanske personligheder og biler.  
Fra dette indblik i fransk efterkrigstid skal vi videre til introduktionen af 
Gilles Deleuze samt til de områder af dennes og Guattaris tænkning jeg 
finder brugbare i arbejdet med Pierrot le fou. 
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Gilles Deleuze 
I dette afsnit vil jeg introducere til den franske filosof Gilles Deleuze (1925-
1995). Deleuzes livslange og passionerede arbejde med filosofi, 
hvorigennem han reflekterer over film, billedkunst og litteratur, har bragt et 
omfangsrigt forfatterskab med sig, hvorfor det for Deleuze-entusiaster kan 
være svært at vide, hvor man skal starte og hvor man skal slutte sin læsning. 
I denne opgave vil det primære stof være hentet i værket Antioedipus fra 
1972. Et værk der er blevet til i samarbejde med Deleuzes ven og kollega 
filosoffen Felix Guattari (1930-1992). Nært beslægtet med Antioedipus er 
værket A Thousand Plateaus udgivet 1980, hvori visse begreber bygger 
videre på begreberne fra Antioedipus. Det er også svært at undgå at henvise 
til Deleuzes to begreber différence og répétition. Ikke fordi Deleuzes værk 
Différence et répétition, som i øvrigt er udgivet i det skelsættende ’68 indgår 
som en direkte del af denne opgaves litteratur, men fordi de to begreber – 
forskel og gentagelse - er helt grundlæggende for Deleuzes tænkning, og 
dermed også influerer tænkningen i Antioedipus ved at tænke forskellen, 
ikke som en isoleret og isolerende forskel, men som en forskydning fra det 
det tager afsæt i. Det vil sige Deleuze:  
 
”(…) søger at  lægge afstand til en uklar konception af forskellen, hvori 
man konstant forholder den til noget andet for at danne et begreb om en 
”ren forskel”, der ikke fastholder denne som en negation eller benægtelse af 
noget forudgivet, men anskuer den ved sig selv som en positiv bekræftelse. 
Opgaven er at tænke en forskel, der ikke adskiller sig fra noget, men som 
træder frem og udmærker sig, således at det, som den udskiller sig iblandt, 
ikke adskiller sig fra denne” (Lübcke m.fl: 271) 
 
Undergravningen af den rene forskel kommer til udtryk utallige gange i 
Antioedipus. Her gennem forholdet mellem natur og industri. En ellers så 
klassisk og traditionel antitese, hvilket blot understreger pointen i at 
nuancere: 
 
”It is probable that at a certain level nature and industry are two seperate 
and distinct things: from one point of view, industry is the opposite of 
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nature; from another, industry extracts its raw materials from nature; from 
yet another, it returns its refuse to nature; and so on” (Deleuze og Guattari 
1972: 3) 
 
Hermed peger Deleuze på forskellens forskydning, dét at alting har sin 
forskel i sig. Denne pointe er altså et spørgsmål om form. Karakteristisk for 
de fleste af Deleuzes værker er at de bevæger sig omkring samme tema, der 
blot tager forskellige former, alt afhængigt af hvilke billeder Deleuze vælger 
at bringe ind i forståelsen. Derfor er hans værker analogiske og typiske 
eksempler på det karakteristisk franske. Et gennemgående tema i Deleuzes 
tænkning er repræsentationsproblematiken, og synkront med at 
repræsentationsproblematikken udfoldes, udtrykkes problemet direkte 
mimetisk gennem skriften, som i det følgende eksempel. Jeg bringer dette 
ind, for at give indtryk af Deleuze og Guattaris poetiske, mimetiske stil i 
Antioedipus, en stil der mimer sin egen pointe: 
 
”How can we sum up this entire vital progression? Let us trace it along a 
first path (the shortest route): the points of disjunction on the body without 
organs form circles that converge on the desiringmachines; then the 
subject-produced as a residuum alongside the machine, as an appendix, or 
as a spare part adjacent to the machine – passes through all the degrees of 
the circle, and passes from one circle to another. This subject itself is not at 
the center, which is occupied by the machine, but on the periphery, with no 
fixed identity, forever decentered, defined by the states through which it 
passes.” (Deleuze og Guattari 1972: 20) 
 
Citatet bygger på en Lacaniansk forståelse af det menneskelige begær. Jeg 
vil ikke give en dybere udredning af  citatet og dets kontekst, da det på dette 
sted i opgaven ikke er formålstjenligt. Vi skal senere nå til Lacan. Derimod 
vil jeg pege på citatets måde at vise tilbage til sig selv og dets pointe 
gennem formen. I citatet går Deleuze og Guattaris spørgsmål på hvordan 
den vitale progression kan opsummeres. Det svar som kan læses i citatets 
indhold er at subjektet ikke har et center eller en fixeret identitet: ”(…)This 
subject itself is not at the center(…)”. På den måde er det indholdsmæssige 
svar Deleuze og Guattari foreslår gennem citatet at den vitale progression 
hos subjektet ikke er til at fixere, ligesom subjektet heller ikke selv er det, 
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idet det bevæger sig fra cirkel til cirkel, i abstrakt forstand og med 
inspiration fra Lacan. Men yderligere et svar på spørgsmålet findes i formen 
af citatet, i dets egen progression. Derfor er der tale om en dobbelthed, en 
mimetisk, poetisk funktion sideløbende med det der står på linjerne. Når 
læseren/subjektet læser citatet bliver pointen mimet, fordi subjektet gennem 
formen bliver mindet om at progressioner er uendelige, hvorfor sætningen 
netop er så lang, og hvorfor de mange kommaer bliver nødvendige. Citatets 
længde og opremsende form understreger subjektets/læserens egen 
decentrerede position, idet der ikke kommer noget centralt svar på 
spørgsmålet, fordi spørgsmålet blot understreger at den vitale progression er 
vital. Progressionen er så vital at citatets form og indhold smelter sammen, 
ligesom subjektets tanker optimalt set bliver en del af denne 
sammensmeltning. Derfor undergraves al forventning om et centrum hos 
læseren/subjektet. Det er dette skisma Deleuze og Guattari placerer læseren i 
gennem Antioedipus, og dermed sættes læser og tekst i en konstant 
forbindelse.  
Deleuze og Guattari gør i citatet opmærksom på at dette er en forkortet 
forbindelse jævnfør ”shortes route”. Dette forbehold tages fordi citatet er 
endeligt modsat den vitale, uendelige progression som det beskriver. 
Dermed kan det ikke til fulde udtrykke pointen, hvilket blot understreger 
repræsentationsproblematikken. Denne forbindelse mellem tekst og læser 
viser at tekster og læsere/subjekter er fælles om ikke at have eller være et 
centrum i kraft af bevægelser og tankestrømme. Hér fristes man til at sige 
den fremadrettede bevægelse og tankestrøm, men her må man korrigere sig 
selv ud fra en anden vigtig pointe, som kommer til udtryk i Antioedipus: at 
nu’et også implicerer en fortid, idet nu’et netop kvalificerer sig som (et) nu 
ved at være skæringspunktet mellem fortid og fremtid. Det er ikke fordi 
Deleuze og Guattari underkender at tiden bevæger sig fremad, de 
understreger blot at fortiden også har noget at skulle have sagt som en del af 
det konstante skæringspunkt nu’et er. Al forandring foregår, hvor banalt det 
end lyder i kraft af dets grundlæggende karakter,  i tid. Derfor er både 
stilstand og bevægelse ikke bare underordnet rummet, men også tiden: ”The 
still life is time, for everything that changes is in time, but time does not 
itself change, it could itself change only in another time, indefinitely.” 
(Deleuze 1986: 17).  
 45 
Den netop ekspliciterede poetiske og mimetiske stil anvender Deleuze og 
Guattari for at understrege at der ikke er tale om re-præsentationer af 
”virkeligheden”, men præsentationer af ’det nye’, som opstår i forsøget på at 
nedbryde sproget, og dermed en nedbrydning af idéen om en fast forankret 
virkelighed som sproget henviser til, fordi vi intet kan sige om fremtiden, 
for idet vi siger noget transcenderer vi nu’et, som dermed > hermed bliver til 
fortid.  
Ligeså langhåret og til tider kluntet, som Deleuze og Guattaris stil kan være, 
ligeså udfordrende, kreativ og humoristisk kan den være. Men vigtigst af alt 
skærper Deleuze og Guattaris stil læserens fokus på begivenheden: ”(...) hvis 
tanken undslipper common sense og den gode vilje, ophører den med at 
være opbyggelig for i stedet at sige, hvad den er. Den bliver en begivenhed 
og tænker begivenheden”  (Lübcke m.fl: 275). Ovenstående udlægning af 
Deleuze og Guattaris demonstration af det repræsentations-problematiske og 
af nu’et eller ’begivenheden’ ville de to tænkere sandsynligvis selv finde 
forenklende, da den strider imod selve det opgør de foretager. For dét at 
forklare noget og tro at forklaringen er i overensstemmelse med det der 
forklares, er teoretisk set i direkte modstrid med Deleuze og Guattaris stil og 
hele pointe.  
Det er optimalt set i mellemrummet mellem dette speciale og Antioedipus at 
refleksionerne må opstår. Og refleksionerne nedfældes som sprog, da 
sproget er det redskab vi må benytte os af i dekonstruktionen af samme, 
hvorfor Deleuze og Guattari også selv må benytte sig af sproget. Derfor 
foretager de et opgør indefra, og det gør de gennem brugen af en række 
figurer: den skizofrene, rhizomet, nomaden, vagabonden samt fabrikken og 
maskinen.  
I arbejdet med Pierrot le fou tager jeg de af begreberne til mig, som jeg 
finder nyttige uden at klynge mig til nogen egentlig begrebsdefinition, da en 
sådan ikke eksisterer. I hvert fald ikke fra Deleuze og Guattaris hånd. 
Deleuze og Guattari benytter sig af figurerne netop for at hæve deres 
budskaber til et abstrakt plan med henblik på at frigøre sig fra og i det hele 
taget gøre opmærksom på det konventionelle sprog.  
Måden hvorpå læseren må søge forståelse af Deleuze og Guattaris forsøg på 
at dekonstruere sproget er simpelthen ved at læse tekster hvor figurerne 
indgår, sådan at læseren implicit erkender betydningen af figurerne i den 
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sammenhæng de optræder, og dermed (be-)mærker formen i og med 
skriften.  
Deleuze har desuden udgivet de to vigtige filmteoretiske værker Cinema I, 
L’Image-Mouvement (1983) og Cinema II, L’Image-temps (1989). Disse to 
titler udgør ligeledes et begrebspar som Deleuze anvender, når han taler om 
tids- og bevægelsesbilleder knyttet til henholdsvis mainstream- og 
auteurfilm. Mainstream-filmen er typisk bygget op af bevægelsesbilleder, 
mens auteurfilmen oftest konstrueres af tidsbilleder. Det er dog ikke 
ensbetydende med at mainstream- eller Hollywoodfilm ikke indeholder 
tidsbilleder og at auteurfilm ikke indeholder bevægelsesbilleder. Men der 
tegner sig en afgørende forskel mellem de to typer af film, hvilket Deleuze 
illustrerer gennem disse to vigtige værker. Hvor Deleuze i Cinema I om 
bevægelsesbilleder foreslår en ny forståelse af narrativitet på film, viser han 
i Cinema II at tid er en dominerende og afgørende faktor for filmen, særligt 
efter anden verdenskrig, hvor en ny type auteurfilm byder sig med 
fragmenteret plot stik imod den vante narrative fortælling, som udfolder sig 
ad kausal, logisk vej. 
Denne skelnen og uddybende refleksion over henholdsvis tids- og 
bevægelsesbilleder er interessant i arbejdet med film instrueret af en auteur 
som Godard, fordi vi gennem en skærpet opmærksomhed på de to slags 
billeder får indblik i filmens temporale og spatiale modus. Særligt i en film 
som Pierrot le fou, hvor seerens tilgang til ”det virkelige” sættes på prøve 
via demonstreringen af repræsentationsproblematikken, en demonstrering 
der i Deleuze og Guattarisk forstand gør Pierrot le fou til et nyt stykke 
virkelighed, og ikke en repræsentation af noget udenfor. 
 
Den skizofrene  
Deleuze og Guattaris teori som den fremgår gennem Antioedipus rummer 
desuden en udforskning af og et forsøg på at opløse normalitetsbegrebet 
gennem skriften. Dette forsøg demonstrerer de via den skizofrene figur. 
Gennem nedenstående citat udtrykkes en sympati for og en hyldest af den 
skizofrene som udtryk for Deleuze og Guattaris kritik af det etablerede 
samfund. Deres blik på den skizofrene kan i en vis grad læses konkret, men 
mest af alt i overført betydning. Dette skel mellem teori og praksis skal vi 
siden vende tilbage til. Pointen med Deleuze og Guattaris inddragelse af den 
skizofrene er at et menneske, en bog eller et kunstværk ikke lader sig 
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forklare ud fra Freuds psykoanalyse (nedenstående citats ’Daddy-mommy’ 
er en henvisning til Freud), hvor subjektet først og fremmest forstås som et 
ego. Derfor koblingen mellem Antioedipus og det spirituelle, som den blev 
antydet i specialets indledende del. For i mange spirituelle retninger gælder 
lignende holistiske pointe: at tænke subjektet som en del af en større 
organisk helhed eller natur. Dermed står Deleuze og Guattaris spirituelle 
tendenser i kontrast til filosofien som en kritisk videnskab, hvorfor 
tænkningen i Antioedipus og den tænkning som Deleuze generelt står for, 
ikke er lige vellidt blandt alle europæiske filosoffer.  
I stedet for egoet foreslår Deleuze og Guattari et alternativ, som er langt 
mere nuanceret. De foreslår den skizofrene fordi denne i overført betydning 
gør op med egoet. Brugen af he og him i citatet henviser til den såkaldte 
schizo, der udgør et kerneeksempel på det ødipale opgør i Antioedipus. 
Citatet beskriver hvad den konkrete schizo må tumle med i hverdagen, fordi 
denne ikke identificerer sig. Det konkrete eksempel hæves til et abstrakt 
plan, og kan ses som en vigtig del af Deleuze og Guattaris sympatiske og 
integrerende agenda: 
 
”The ego, however, is like daddy-mommy: the schizo has long since ceased 
to believe in it. He is somewhere else, beyond or behind or below these 
problems, rather than immersed in them, and where ever he is, there are 
problems, insurmountable sufferings, unbearable needs. But we try to bring 
him back to what he has escaped from, why set him back down amid 
problems that are no longer problems to him, why mock his truth by 
believing that we have paid it it’s due be merely figuratively taking our hats 
off to it? There are those who will maintain that the schizo is incapable of 
uttering the word I, and that we must restore his ability to pronounce this 
hallowed word. All of which the schizo sums up by saying: they’re fucking 
me over again. ”I won’t say I anymore, I’ll never utter a word again; its just 
too damn stupid. Every time I hear it, I’ll use the third person instead, if I 
happen to remember to. If it amuses them. And it won’t make one bit of a 
difference.” (Deleuze og Guattari 1972: 23) 
 
’Daddy-mommy’-konstellationen i citatet henviser til psykoanalysen og til 
de forskellige faser i et barns liv, som Freud tillægger betydning i forhold til 
barnets udvikling og til dets voksenliv. Citatet giver dermed et godt indblik i 
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kritikken af Freuds tænkning, som er den overordnede dagsorden i 
Antioedipus (deraf værkets titel) nemlig at foretage et opgør med 
ødipuskomplekset. De faser som Freud foreslår: den orale, den anale og den 
ødipale, den latente samt den genitale undergraves til fordel for den 
metaforiske og utopiske idée om den skizofrene. I stedet for at gå 
deterministisk til værks som Freud gør, foretager Deleuze og Guattari et 
opgør med Freuds syn på identitetsdannelse som et kronologisk og kausalt 
fænomen gennem den skizofrene figur. Således bliver dennes neuroser 
forbilledlige, frem for sygelige, som indenfor en normativ, vestlig medicinsk 
diskurs. Deleuze og Guattari foreslår hermed en tænkning der transcenderer 
egoet, en tænkning hvor det er fordelagtigt ikke at benytte sig af et ’jeg’, 
ligesom indenfor visse spirituelle retninger. 
Et ’jeg’ forudsætter en kausalitet, som ifølge Deleuze og Guattari er med til 
at begrænse subjektet, ligesom det kausale og logiske kan være begrænsende 
for tænkningen. 
Man kan dog kritisk indvende at Deleuze og Guattaris fremstilling af den 
skizofrene er romantiseret og stereotyp, da det langt fra er alle skizofrene 
hvis neuroser indebær direkte personlighedsspalting. Den skizofrenes 
diagnose er i realiteten langt mere nuanceret end det. Her taler man i højere 
grad om den skizofrenes: 
 
”(…)manglende kropstotalitet: kroppen er fragmenteret og morcelleret. 
Man kan desuden beskrive den som deterrotorialiseret, dvs. uden lokal 
identitet. Deterritorialiseringen angår ikke kun den imaginære krop, den 
angår tillige talen, som er deterritorialiseret, for så vidt som den ikke 
opretter et samtalerum med dertil hørende roller eller karaktermasker 
forbundet med bestemte socialt gyldige sagsforhold. Den fragmenterede 
imaginære krop har nedlagt grænserne for talens territorium” (Rosenbaum 
og Sonne 1979: 92) 
 
En sådan videnskabelig beskrivelse af den skizofrene er relevant nok, 
særligt i relation til Lacan, men den er underordnede abstraktionsniveauet i 
Antioedipus. At benytte den skizofrene som et slags romantisk forbillede 
kan der både knyttes positive og negative kommentarer til. Positivt i kraft af 
sympatien og de forbilledlige evner som den skizofrene i overført betydning 
tilskrives. Negativt i kraft af at skizofreni er en alvorlig sindslidelse, som de 
 49 
færreste ønsker at blive ramt af. Men figurerne er som sagt kun en figurer, 
og det er blandt andet gennem disse at Freuds psykoanalyse bliver udsat for 
en stærk, men særdeles kreativ modstand. Det kan ifølge Deleuze og 
Guattari ikke passe at menneskelige problemer, hvis de overhovedet kan 
betragtes som problemer, hvilket i sig selv udgør en pointe, skyldes episoder 
i barndommen. Således får vi indtryk af et opgør i det nære, men det er ikke 
et usympatisk opgør, som undergraver forældrenes betydning for barnet. 
Derimod er det et opgør med myten og med den store Anden, som vil blive 
beskrevet i introduktionen af Lacan. 
 
 
Et kreativt bud på en skitse af en skizo > 
 
Deleuze og Guattari at gør op med den 
sort/hvide opdeling af alting. Herunder 
køn og alder, men også det skarpe skel 
mellem det bevidste og det ubevidste. 
Hos Freud systematiseres 
underbevidstheden ved at være: 
 
”(…)et system der strukturelt adskiller 
sig fra det bevidste: de logiske 
principper som strukturerer det 
bevidste system (årsag, tidsfølge 
hierarkisering, non-kontradiktion etc.; 
af Freud kaldet 
”sekundærprocesserne”), gælder ikke 
i det ubevidste. Her hersker derimod 
de principper, som Freud kalder ”primærproccesserne”: sidestilling, 
ophobning, samtidighed- altså en måde at forbinde elementerne på uden at 
ordne dem efter tidens, rummets og kausalitetens logik” (Rösing 2007: 27) 
 
Denne systematisering ophæves i Antioedipus, hvor Deleuze og Guattari 
søger at bevidstgøre og undergrave hierarkisering og dikotomier 
overhovedet. Deleuze og Guattaris opgør er som nævnt inspireret af Lacan, 
for hos Lacan lyder det at Freuds dikotomier er konstrueret og struktureret 
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af sprog. Denne Lacanianske indsigt viser sig som en ny mulighed, en 
flugtvej væk fra psykoanalysens slaviske polariseringer. Så for at runde af 
på den skizofrene udgør den altså et forbillede gennem sin spaltede 
personlighed, fordi alting spalter og er forbundet i Deleuze og Guattaris 
holistiske univers. Dette univers demonstreres yderligere gennem rhizomet. 
Rhizomet 
I naturvidenskabelige termer er et rhizom en underjordisk stængel med 
udløbere både i vertikale og horisontale retninger. Ideen ved at bruge et 
rhizom som metafor, er at tegne et rodnet hvorfra alting er forbundet. I en 
rhizomatisk logik, sættes netop spørgsmålstegn ved logik og kausalitet i 
verden. Rhizomet træder i stedet for det falliske træ, som har en begyndelse 
(det har rødder i noget) og en ende (kronen), samtidig er det Deleuzes 
strategi at undergrave træets falliske, fordi det falliske og libidoen udgør det 
væsentligste magtsymbol i den psykoanalytiske måde at tænke verden på, 
den magt som vi netop så den skizofrene transcendere gennem sin 
alternative måde at danne identitet på i krat af dets løsrivelse af egoet. Det 
ultimative faderopgør er hos Deleuze og Guattari ikke ensbetydende med en 
feminisme, der omvendt det patriarkalske vil al magt til kvinderne, - det er 
netop en opblødning af altings dikotomiske slaveri: 
 
”Rhizomet antager højest forskelligartede former, fra den forgrenede 
overfladeudstrækning i alle retninger til fortætninger i løgplanter og 
rodfrugter (…) Et hvilket som helst punkt på rhizomet kan og bør forbindes 
med et hvilket som helst andet punkt. Det er noget helt andet end træet eller 
roden som fastlægger et punkt, en orden.” (Deleuze og Guattari 1980: 10). 
 
Således svarer rhizomet som plantemetafor til den skizofrene som 
menneskemetafor gennem sin smidige og allestedsnærværende måde at gøre 
på. Med gøren hentydes til måden hvorpå et rhizom ikke bare er, men virker 
som en performativ myriade. Sådan kan Deleuze og Guattaris skriftlige 
formidling af henholdsvis den skizofrene og af rhizomet ses som en skrift i 
bevægelse, en performativ skrift, der mimer sin egen agenda ved at gøre op 
med sprogets og dermed virkelighedens rammer. Det samme gør sig 
gældende for nomaden og vagabonden. 
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Nomaden  og vagabonden 
Nomaden er et billede på den evigt rejsende og dermed evigt søgende. 
Nomaden finder aldrig hvile, og er tæt beslægtet med vagabonden. 
Vagabonden er i en vis forstand også en nomade. I kraft af at han/hun intet 
hjem har, er han eller hun rejsende. Gennem vagabonden demonstrerer 
Deleuze menneskelig frihed. En slags bevægefrihed der dog altid vil være 
begrænset ved at man er blevet født. Taget til ekstremet hos Deleuze og 
Guattari lyder det meget kynisk: ”From a certain point of view it would be 
much better if nothing worked, if nothing functioned. Never being born, 
escaping the wheel of continual birth and rebirth, no mouth to suck with, no 
anus to shit through” (Deleuze og Guattari 2008: 7). Den utopiske tanke om 
at være subjektløs, dysfunktionel eller direkte ufødt udgør en pointe hos 
Deleuze og Guattari, hvor man kan argumentere for, at vagabonden igen 
som figur og dermed i overført betydning kommer tættest på en fri og 
”ansvarsløs” status i samfundet. Vagabond-figuren kan derfor skrives til 
rækken af samfundskritiske figurer som de tegnes i Antioedipus.  
Vagabonden og nomaden udgør yderligere en kritik af vilkårene for det 
moderne menneske, der i den vestlige verden indebær en opretholdelse af 
det kapitalistiske system. Dette er ikke ensbetydende med at vagabonden 
lever en drømmetilværelse, og er i stand til at undvige systemet, tværtimod 
bidrager systemet til at vi ser vagabonden som et randfænomen. Dette er  ét 
metaforiske plan i forståelsen af nomaden og vagabonden.  
Et andet plan drejer sig om tankerækken. I en tankerække er det i overført 
betydning optimalt at gøre sig til nomade eller vagabond, hvilket er en af 
hovedpointerne i Antioedipus. At tage åndelig skikkelse af nomade- eller 
vagabond i sine tankerækker vil i nomadens tilfælde sige at vi er evigt 
rejsende gennem tanken, og ikke finder hvile eller føler os hjemme i nogle 
tanker frem for andre, altså befinder vi os i et konstant refleksionsmodus. 
Hvad angår vagabonden har denne i lighed med nomaden ikke hjemme 
nogle steder. Samtidig ejer vagabonden ingenting. Disse spartanske vilkår 
henviser til at man i en tankerække ikke ”ejer” én tanke frem for en anden, 
men netop er overladt til at flytte sig fra den ene tanke til den anden, for at 
”holde sig i live”, ligesom vagabonden må flytte sig fra sted til sted for at få 
mad og et sted at sove. Nomade- og vagabond-figurerne udgør således et 
vitalistisk begrebspar, der understøtter hinandens betydning. Vitalistisk i den 
forstand at der er konstant bevægelse i tanken, og at tanken ikke er underlagt 
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dikotomier og klichéer, som hos eksempelvis Freud, for hvis vi ”finder hvile 
i” eller ”ejer” en tanke stagnerer vi ifølge Deleuze og Guattari som 
mennesker. Deleuze og Guattari demonstrerer hermed vigtigheden af den 
bevægelse eller den forskydning der opstår, når man er villig til at slippe en 
tanke og lade den næste strømme til: ser tanken som en begivenhed i sig 
selv, for det er ifølge Deleuze og Guattari i mellemrummet mellem to tanker 
det afgørende sker. Det er dette mellemrum, denne forskydning der er 
central analysen af Pierrot le fou.  
 
Fabrikken og maskinen 
Den konkrete fabrik og den konkrete maskine afspejler staten og statens 
magt over individet. Dette billede er taget ud fra en marxistisk diskurs, men 
bliver hos Deleuze og Guattari et billede på, hvordan alle mennesker er 
maskiner, der er med til at opretholde fabrikken - kapitalismen. Men selv en 
vagabond, der ikke arbejder konkret, må se sig nødsaget til at indgå i 
produktionen. Det skal forstås sådan, at alle mennesker producerer. Det 
mennesket producerer er ikke varer, men begær. Alle mennesker er ifølge 
Deleuze og Guattari begærsmaskiner, der fortsat producerer begær i flow. 
”desire produces reality, or stated another way, desiring-production is one 
and the same thing as social production” (Deleuze og Guattari 1972: 30). 
Begæret er således ikke noget vi mangler, men noget vi har, og denne pointe 
er hentet hos den franske psykoanalytiker Jacques Lacan (1901-1981). 
Netop begæret er centralt i analysen af Pierrot le fou.  
 
Lacan og begæret  
Begæret beskrives i Antioedipus med henvisning til Lacan som en essens af 
mangel, der producerer det fantaserede objekt:  
 
”In point of fact, if desire is the lack of the real object, its very nature as a 
real entity depends upon an ”essence of lack” that produces the fantasized 
object. Desire thus conceived of as production, though merely the 
production of fantasies, has been explained perfectly by psychoanalysis. On 
the very lowest level of interpretation, this means that the real object that 
desire lacks is related to an extrinsic natural or social production, whereas 
desire intrinsically produces an imaginary object that functions as a double 
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of reality, as though there were a ”dreamed-of object behind every real 
object,” or a mental production behind all real productions.” (Deleuze og 
Guattari 1972: 25). 
 
Det centrale i citatet er at begæret er en essens af mangel. Begæret er 
abstrakt, og kan ikke knyttes til de virkelige objekter, men kun til fantasien. 
Lacan foreslår at der er virkelige objekter og bag disse virkelige objekter er 
der fantaserede objekter. Det er altså gennem fantasien og det mentale at vi 
forholder os til de virkelige objekter og til ’det virkelige’ som sådan.  
At Lacans tænkning udgør inspiration til en stor del af den tænkning, der 
udfolder sig i Antioedipus bringer os til at stifte bekendtskab med nogle af 
de mest centrale begreber hos denne. Det er ikke hensigten at kortlægge 
Lacans virke og tænkning fuldstændigt, da det ikke er formålstjenligt i 
denne opgave. Lacan inddrages for at give en indsigt i hvad det er 
Antioedipus i et vist omfang trækker på.  
Lacan foretager et opgør med sin tids biologistiske og revisionistiske måde 
at tænke mennesket på (Lübcke 2003: 209). Han tager i dette opgør afsæt i 
Freud ved at sætte dennes tanker ind i et strukturalistisk system. En af 
Lacans afgørende teser er at det ubevidste er struktureret som sprog, hvilket 
bringer os tættere på hvad det er, der udgør linket fra Lacans problemstilling 
til Deleuze og Guattaris, og til denne opgaves problemstilling i arbejdet med 
Pierrot le fou. At det ubevidste er struktureret som sprog, fortæller os at der 
er dimensioner, som ikke er i stand til at blive indfanget, fordi disse 
dimensioner står udenfor sprogets fatteevne. Dette problem anvender Lacan 
begreberne det imaginære, det symbolske og det reelle til at demonstrere. 
Derfor følger  en begrebsafklaring af disse. De tre dimensioner udgør nogle 
ontologiske størrelser, som findes i mennesket, og som alle betinger 
hinanden. Dimensionerne konstruerer Lacan for at muliggøre en skelnen 
mellem menneskets virkeligheder, samt for at vise dets muligheder og 
begrænsninger for hvordan det indre kan komme til udtryk i det ydre sprog. 
 
Det imaginære 
Det imaginære har ligesom begrebet indikerer at gøre med forestilling. 
Vores forestillingsevne/det imaginære giver os en illusion af helhed i os 
selv, og i måden vi oplever verden på. Pointen ved det imaginære er at vores 
evne til at spejle os, bevirker at vi føler os som hele mennesker. Denne 
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spejling foregår mellemmenneskeligt og den foregår i mødet med film og 
vellykket kunst:  
 
”According to early lacanian film theorists such as Metz and Baudry, 
cinema, like the mirror stage, is imaginary in Lacans specific sense of the 
term. As Lacan conceives it, the imaginary provides an illusion of 
completeness in both ourselves and in the way we perceive. (McGowan 
2007: 2 pp) 
 
Det imaginære kan ikke ses løsrevet fra det symbolske og det reelle, idet det 
imaginære udgør den menneskelige forestillingsevne, og forestillinger 
eksisterer kun i kraft af det virkelige, det reelle. Men for at kunne forklare 
det reelle, må det symbolske forklares ad symbolsk vej. For kendetegnet ved 
det symbolske er at det er forudsætningen for forklaring overhovedet. Uden 
det symbolske var heller ikke denne forklaring mulig.  
 
Det symbolske 
Det symbolske kan ses som det sprogsystem vi alle benytter os af, og som 
forbinder det reelle med det imaginære og vice versa. Det symbolske kan 
derfor på én gang betragtes som begrænsende og som et menneskeligt 
grundvilkår. Det begrænsende eller konfliktfulde kommer til udtryk ved at 
vi overhovedet ”behøver” at have eller være et udtryk. Med det symbolske 
bevæger vi os igen over i det repræsentationsproblematiske, som vi fandt 
frem til var et hovedtema i Pierrot le fou, blot som et kunstens problem, 
men man kan i den forbindelse indvende at kunstens 
repræsentationsproblem afspejler menneskets. Man kan som menneske 
aldrig vende vrangen ud på sig selv, eller sagt på en anden måde: der er 
mange muligheder for hvordan et selv eller et kunstværk overhovedet 
kommer til udtryk. Dette problem eksemplificerer den amerikanske 
professor Todd McGowans gennem en personlig refleksion over sit 
identitetsmærkat som professor: 
 
Though no symbolic identity fits me perfectly – I never feel, for example as a 
professor – my imaginary sense of a self, an ego, covers over this gap. The 
imaginary hides both the power of the symbolic order in shaping my identity 
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and its inability to do so completely. That is to say, the imaginary also hides 
the real, Lacans third category of experience.  (McGowan 2007: 3) 
 
Citatet vidner om det identitetsmæssige repræsentationsproblem (senere skal 
vi vende tilbage til det kunstneriske repræsentationsproblem) – det at vi helt 
grundlæggende er nødsaget til at skulle forbinde det reelle med det 
symbolske hjulpet på vej af det imaginære.  
Ironisk nok kommer det imaginære til at udgøre et gab mellem de to andre 
dimensioner, for det imaginære kan ikke repræsentere hverken det reelle 
eller det symbolske i kraft af at være forestilling. Hvis vi tager det reelle 
først, kan vi se at det ikke er muligt at repræsentere det reelle netop, fordi 
det reelle kendetegnes ved ikke at kunne repræsenteres, fordi det kun kan 
præsenteres, da det er selve væren. Hvad angår det symbolske/sproget 
havner vi i en anden blindgyde, da sprogets funktion netop ”kun” er at 
repræsentere og ikke at være. Netop derfor er det imaginære ”kun” 
imaginært, eller sagt på en anden måde. Hvis vi ikke kan udtrykke (via det 
symbolske) hvad væren er (det reelle), må vi forestille os det (via det 
imaginære), og fortsat bestræbe os på at indfange det via sproget (det 
symbolske). 
Det reelle 
Det lacanianske reelle indikerer, som vi netop har set det gennem 
definitionerne af det imaginære og det symbolske, det ukomplette i den 
symbolske orden.”(…)Det reelle er således det ubegribelige eller det 
ufattelige – det, som subjektet ikke kan tildele en plads inden for den 
herskende symbolisering og sprogliggørelse” (Lübcke m.fl: 214). 
Det reelle udgør således punktet hvor al betydning nedbrydes. Et ”hul” i den 
sociale struktur, sprogets begrænsning. Nøjagtig ligesom det faktum at 
enhver ideologi og ethvert selv har sine blinde punkter, i kraft af ikke at 
kunne være det, det ikke er, hvilket demonstrerer enhver forms uundgåelige 
ydre grænser. En grænse som vi på dette sted i opgaven har set både 
Deleuze og Guattari demonstrere og forsøge at dekonstruere, og hvilket vi i 
det følgende skal sætte i forbindelse med Pierrot le fou.  
Objekt lille a 
Således er vi godt på vej i en indføring i Lacans tre-delte teori over den 
menneskelige psyke, som Deleuze og Guattari bygger på i Antioedipus, men 
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vi er der ikke helt endnu. Vi mangler begæret. Begæret kan illustreres via 
nedenstående model, den såkaldte RSI-model, som netop er konstrueret 
omkring det gensidigt betingede imaginære, symbolske og reelle. De tre 
kategorier danner en knude, og dette knudepunkt udgør hvad Lacan kalder 
objet petit a, på dansk objekt lille a, som betegner det menneskelige begær.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Objekt lille a hedder som det gør, fordi a’et står for den lille anden, hvilket 
må forstås ud fra at den store Anden er det andet menneske, som man må 
indtræde i det symbolske for at gå i dialog med, hvorfor man har en del af 
den store Anden i sig som idé. For idet man giver afkald på det reelle, for at 
tage del i det symbolske kommer den store anden – store A - til syne i selvet 
som lille a, da det kun er i kraft af den Anden at begæret eksisterer:  
 
”Lacan invents the term ”object petit a” (and insists that it not be 
translated) in order to suggest this objects irreducibility to the field of the 
big Other (l’Autre) or signification. In contrast to the social domain of the 
big Other that houses our symbolic identities, it is a specific type of a small 
other (petit autre) that is lost in the process of signification and ideological 
interpelation. The object petit a doesn’t fit within the world of language or 
the field of representation. It is what the subject of language gives up in the 
order to enter into language, though it does not exist prior to being lost.” 
(McGowan 2007: 6) 
 
Begæret er ifølge Lacan helt grundlæggende til stede hos mennesket. Det er 
ikke noget vi mangler, men noget vi har. Det menneskelige begær er ikke 
rettet mod en bestemt person eller genstand, men mod det at blive begæret 
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af den store Anden. Sagt med få ord er det altså ”(…) ikke den anden, men 
den andens begær, man begærer.” (Lübcke m.fl. 2003: 206). Af samme 
grund vil menneskets begær aldrig blive udfyldt: ”Det man opnår gennem 
handlingen er aldrig det man har begæret” (Rösing 2007: 28).  
Begæret må ikke forveksles med behov, for behov afspejler en mangel, der 
kan opfyldes. Det Lacanianske faktum: at begæret er noget vi har, men som 
aldrig vil blive indfriet klinger umiddelbart negativt og tragisk, men 
omvendt kan man sige, at hvis vi ikke havde begæret, ville vi ikke være i 
besiddelse af en vilje til overlevelse. Det er det evige begær, der driver os 
frem i verden.  
At vi overhovedet besidder begæret (efter den andens begær) peger ifølge 
Lacan tilbage til dengang vi var spæde. Siden vi blev født har vi, udover at 
have et behov for mad, haft et begær efter vores mors kærlighed. Desuden 
forudsætter begæret at vi har lært at skelne mellem os selv og den anden, 
hvilket hos det velfungerende menneske ligeledes foregår tidligt  i 
barndommen. Lacan kalder denne begivenhed eller indsigt for spejlstadiet. 
Spejlstadiet definerer det stadie i et lille barns liv, hvor det opdager at det 
ikke er ét med verden omkring sig, fordi det ser sig selv i kontrast til andre 
mennesker. Det bliver med andre ord bevidst om sig selv, i kraft af at det ser 
sig selv, og erkender sig selv som selv ud fra det det ikke er. Der er tale om 
at ”Jeget og ikke-jeget dannes i én og samme bevægelse i kraft af deres 
udspaltning af hinanden” (Lübcke m.fl. 2003: 206). Før dette finder sted er 
barnet ikke bevidst, men en krop af kaotiske impulser.  
Herigennem ses Lacans strukturalisme, og dermed afhængigheden af det 
binære system, men den overtager Deleuze og Guattari, som vi netop har set 
det, ikke. For samtidig med at de bygger på Lacans idéer transcenderer de 
dem: ”Den binære logik og de gensidigt entydige relationer dominerer 
stadig psykoanalysen (vanviddets træ i Freuds fortolkning af Schrebers 
sygehistorie), lingvistikken og strukturalismen, selv informatikken” (Deleuze 
og Guattari 1980: 8), hvilket danner et paradoks. Paradokset i ikke at kunne 
undvige polerne, og at enhver tese er i kraft af sin antitese.  
Lacan bevæger sig altså ligeledes omkring det repræsentations-
problematiske, dog i en mindre performativ grad end Deleuze og Guattari, i 
kraft af at tænke i strukturer (Rösing 2007: 24). Men fælles er de om at 
afvise substans, og betragte betydning som: ”(…)noget der flyder og 
skubbes rundt mellem tegnene, og som hele tiden forandrer sig. Samme tegn 
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kan betyde noget forskelligt, alt efter hvilke andre tegn det indtræder i 
forbindelse med” (Rösing 2007: 27). 
Efter denne indsigt i Deleuze og Guattaris teoridannelse som den kommer til 
udtryk i Antioedipus samt en indsigt i Lacans forståelse af det menneskelige 
begær, skal vi videre til analysen af Pierrot le fou, og siden til opgavens 
diskussion, hvor det bliver interessant at se teorierne blive bragt i spil. 
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Analyse af Pierrot le fou 
 
Metafiktionen i filmen 
Med resumeet af Pierrot le fou in mente, så vi hvordan filmen ikke bød på 
det mest logiske eller  handlingsmættede plot – en mand og en kvinde på 
roadtrip uden et egentligt formaål og uden faste identiteter - hvilket peger 
på at det er noget andet der er på spil i filmen, hvilket leder os over i filmens 
status som metafiktiv. For efterhånden som det bliver klart for seeren, at der 
gentagne gange er tale om fiktion i fiktionen, hvilket tegneseriehæfterne (La 
Bande des Pieds Nickelés), som Ferdinand læser udgør et væsentligt clue 
om, er det noget andet Godard søger at vise. For hvorfor gøres 
tegneseriehæfterne så eksplicitte i filmen? De optræder igen og igen. Og 
hvad kendetegner lige netop denne tegneserie? At den omhandler en 
kriminel og eventyrlysten bande på flugt fra deres arbejde. Første gang 
Ferdinand og Marianne træder ind i deres fiktive karakterer er da de kører 
afsted i en bil Ferdinand har lånt af en amerikaner. Filmens øvrige biler er 
ofte franske, såsom Peugeot og Citroën, men kigger man nærmere efter 
indgår også tyske (en Trabant fra det tidligere DDR) og italienske biler 
(Alfa Romeo). I bilen taler Marianne om, at hun ville ønske at livet var lidt 
mere som i romanerne. Klart, logisk og organiseret. Hertil svarer Ferdinand, 
at det næsten er det samme, livet og romanerne. Og hun modsiger ham ”No 
Pierrot!”. Dette er første gang, hun kalder ham Pierrot, hvilket hun gør 
konsekvent efter denne indtræden i det fiktive univers.
 
Hans rigtige navn er 
Ferdinand, hvorfor irettesættelsen ”My name is Ferdinand!” er en hyppig 
replik i filmen. Dette indikerer at ’Pierrot’ er et fiktivt navn modsat hans 
sande navn Ferdinand, hvilket stemmer fint overens med filmens mange 
masker, og den performative stil der skydes i gang fra og med Marianne, der 
kalder Ferdinand Pierrot, samt karakterernes refleksion over forholdet 
mellem livet og romanen. Herfra begynder karaktererne at konstruere og at 
leve livet som var det en roman. Det vil sige at filmen hidtil  har forløbet 
som et kausalt, narrativt forløb med fast definerede identiteter hos 
karaktererne, men herfra tager den en drejning i retning af udpræget 
metafiktion i takt med det hyppige maskespils indpas.  
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Et af filmens første eksempler på metafiktion er scenen, hvor Ferdinand og 
Marianne imiterer et biluheld. De arrangerer bilen nær et vejtræ og sætter ild 
til den, som var de scenografer i deres egen film i filmen, og det er de. Dette 
understøttes af nogle voksdukker med kunstigt blod på, der har samme 
statur og frisurer som dem selv, dertil Mariannes kommentar: ”we’ll pretend 
we’ve had an accident”(…)”bring the car closer. It has to look real. This 
isn’t a film” (00:28:38). Det teater de spiller, spiller de både for filmens 
seere (Godards publikum) og for turisterne de møder undervejs på turen 
(deres eget metafiktionelle publikum) og på den måde etableres en 
fordobling af skuespillet.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                    Skitse efter scene i filmen 
 
Karakterne er altså bevidste om at de spiller med i en film, og gør i utallige 
scener opmærksom på det, som da Ferdinand taler til kameraet (00:37:44) 
eller da Marianne gør det (00:46:23). 
I en anden scene spørger Marianne Ferdinand, om han vil have plottet til en 
roman, hvorefter hun fortæller en historie om en mand der prøver at flygte 
fra døden, og som tror han er i stand til at undslippe den ved at rejse væk. I 
slutningen af den berettede roman bliver manden ramt af en lastbil og dør. 
Mens Mariane fortæller denne historie er de ironisk nok selv på flugt, og i 
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baggrunden ses et suspekt par i form af en dværg og en femme fatale-
kvinde, som kommer løbende og holder hinanden i hånden. Parret i 
baggrunden udgør yderligere en fortælling i fortællingen, som vi på 
daværende tidspunkt i filmen intet aner om, og faktisk heller aldrig rigtig 
kommer til. Dværge optræder ofte i barokke malerier, ligesom klovnen eller 
trubaduren gør. Dværgen optræder igen senere i filmen som Ferdinands og 
Mariannes tur tiltager i absurditet og vold. Elementer som dværgen og 
femme fatale-kvinden er med til at skabe forvirring og suspense i filmen, 
men det er ikke en suspense drevet af underinformation, tværtimod får 
seeren alt for mange (i opklaringsmæssig sammenhæng ofte ubrugelige) 
indtryk og informationer. Men det plot Marianne foreslår kommer til at 
passe på Pierrot le fou, idet hun og Ferdinand dør til slut i filmen. Det er 
dog væsentligt at pointere at de kun dør deres egen metafiktive død, idet 
seeren efter deres ”død” hører deres stemmer indtale voice over som en del 
af filmens epilog. 
I en anden scene spiller Ferdinand ”gammel mand” ved at forvrænge sin 
stemme. Gennem stemmen udtaler Ferdinand at han har fået en idé til en 
roman, hvorigennem han ikke bare vil beskrive folks liv, men livet i sig 
selv. Alt det der findes mellem mennesker: tid, rum, lyde og farver 
(00:49:29). Desuden refererer han til James Joyce, som han gerne vil overgå 
gennem skriften. Den irske forfatter James Augustine Aloysius Joyce (1882 
–1941) udgør et af de største og vigtigste ikoner i moderne, europæisk 
digterkunst, og bliver i Pierrot le fou først og fremmest relevant i kraft af 
dennes indlysende, intellektuelle litterære status som endnu en af Godards 
umættelige trang til intertekstuelle referencer. Dertil kommer at Joyces 
hovedværk Ulysses fra 1922 parafraserer over græsk mytologi og Odysseen, 
hvilket ikke bare bidrager til det maritime univers, som Ferdinand og 
Mariannes flugt udspiller sig i, referencen skaber også en autenticitet 
omkring Pierrot le fou, idet en stor litterær stemme som Joyces integreres 
som en del af filmen. På den måde skriver Godard sin film ind i en større 
litterær kontekst, og giver seeren en følelse af at blive suget ind i en klassisk 
fortælling på linje med de store klassikere. Der er således ikke bare tale om 
gammel vin på nye flasker, for Godard stræber ikke efter at kopiere eller 
simulere en fortid. Derimod forholder han sig til klassisk, antik 
fortællekunst i en samtidsfortælling. Pierrot le fou, Ulysses  Odyseen 
kan gennem Godards reference ikke længere ses som tre af hinanden 
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uafhængige værker, de sættes i relation for at skabe nye mellemrum, 
hvorigennem nye refleksioner kan opstå. Joyce-referencen er ikke “bare” en 
reference, det er en reference, der referer i mindst tre led: Homer  Joyce 
 Godard, hvormed Godard understreger at der er noget alment 
menneskeligt på spil i den klassiske rejse-fortælling, som er værd at henvise 
til og reflektere over igen og igen, hvilket understreger at mange af de 
spørgsmål Ferdinand og Marianne stiller er nogle evigt aktuelle spørgsmål. 
 
Kærligheden i filmen 
Det besværliggøres for seeren at gennemskue hvorvidt der er tale om et 
kærlighedsforhold mellem Ferdinand og Marianne. Og denne uforløste gåde 
kalder sideløbende med filmens mere action-packed indtryk på en refleksion 
over hvad kærlighed er. Når parret erklærer deres kærlighed til hinanden er 
det ofte enten forskudt af hinanden, som i scenen hvor Marianne siger hun 
elsker ham, hvorefter han svarer ”Me too, Marianne”. Her kommer det 
deiktiske problem ind, fordi der ligger en dobbelthed i Ferdinands svar. Er 
det ham selv, han elsker, eller er det Marianne? Et klassisk, etisk spørgsmål: 
opstår kærlighed af egoisme eller altruisme? Til dette spørgsål kan man 
komme med den lacanianske indvending, at det ikke nødvendigvis giver 
mening at skelne, da begæret er afhængigt af spejlingen i den anden. Der er 
tale om et begær efter den andens begær.  
Mens parret er allermest isolerede fra omverdenen og befinder sig ved 
havet, begynder Ferdinand at skrive dagbog, og der opstår associationer til 
Robinson Crusoe og Jules Vernes. 
Seeren får glimt af Ferdinands tekst i dagbogen, men ofte klippes der så 
hurtigt væk fra den igen, at en egentlig afklaring omkring hvad der står 
umuliggøres. Men fra og med scenen hvor vi introduceres til 
dagbogsskrivningen, er det som om Ferdinands skriftlige tager form af 
manuskriptet til en film, som han vil instruere, og gennem filmen vil han 
finde meningen med livet, intet mindre. Samtidig med at Ferdinands film 
skal søge svar på grundlæggede spørgsmål, skal det være en spændende 
film. Gennem Ferdinands instruktør-skills forenes han og Godard på et 
fortolkningsmæssigt plan, og endnu et metaperspektiv føjes til filmen. 
Denne sammenligning overskrider fiktionens ramme og bevæger sig over i 
en autobiografisk diskussion. Ikke fordi Pierrot le fou er et autobiografisk 
værk, men fordi idéen om Ferdinand som Godards stedfortræder – den ene 
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er instruktør bag filmen og den anden er instruktør i filmen - kan ses som 
endnu én ud af filmens tusinder af plateauer, ligesom den opmærksomme 
læser og seer bemærkede det i filmens prolog og i denne opgaves start; 
Godard og Belmondo sammenstilles via deres navnes synkrone tilsynekomst 
i skriften.  
Argumentet for sammenligningen af Godard og Ferdinand bliver relevant, 
idet Godard, er en grænsesøgende instruktør, hvis fantasi og kreativitet 
udfolder sig på grænsen til det infantile og vanvittige. Lignende billede får 
man af Ferdinand i filmen. Begge har filosofiske og intellektuelle 
refleksioner, sideløbende med deres instruktør-skills, og så har de et behov 
for at gøre op med traditionen og det konforme jævnfør Godards evige 
søgen efter nye nulpunkter og dekonstruktion af genrer. Samt Ferdinands 
nulpunkt: flugten fra sin familie og stilling i TV-branchen. Et tydeligt 
eksempel på Ferdinands legende og infantile adfærd ses i scenen, hvor han 
sidder i bilen med Marianne og intenderet begynder at slingre frem og 
tilbage fra højre til venstre for at demonstrere sin frihed, hvorefter de ender 
med at køre bilen i havet. Men det er ikke kun Ferdinand, der er legende og 
infantil. Også Marianne er med på balladen, idet det er hende der tirrer 
Ferdinand til dette stunt. Hun kommenterer på Ferdinands stringente kørsel, 
konkret og i overført betydning: ”Look at the little fool. He’s driving down a 
straight line and he has to follow it all the way” (00:38:32) og Ferdinand 
tager opfordringen til vildskab bogstaveligt: ”What? Regarde” hvorefter han 
styrer bilen direkte i havet. Denne scene kan ses som et varsel om 
Ferdinands senere selvmord, idet Ferdinand i begge situationer havner i en 
låst situation på bekostning af sin søgen efter grænser.  
Flere scener i Pierrot le fou demonstrerer en refleksion over foranderlighed, 
og tanken om at et ’nu’ aldrig vil være i overensstemmelse med 
perceptionen eller fremstillingen af dette. Et eksempel på denne refleksion 
kan ses i scenen, hvor Marianne synger til Ferdinand i en kitchet og 
musical-lignende stil: ”Don’t ever promise to adore me forever. Let us not 
exchange such promises, given the way we both are. Let us pretend that our 
love is a love without a future”, hvortil Ferdinand svarer: ”We’ll know by the 
time we’re dead if we carried on loving each other” (1:20:25).  
 
Mariannes ønske om at der ikke skal sættes ord på deres kærlighed angår 
tid, idet hun synger om evigheden. Hun vil ikke have at Ferdinand lover at 
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elske hende for evigt, hvilket ikke er det samme som at hun ikke vil have at 
han elsker hende for evigt. Det hun ytrer er kun, at hun ikke vil have at han 
lover hende det. Et løfte kan principielt set ikke begrænses til ord, idet det er 
performativt og illokutionært, hvilket ikke er det samme som at det ikke kan 
brydes. Men der er i dette tilfælde fare for at løftet kan dræbe passionen i 
forholdet. Podet med Lacan ville det lyde at begæret efter den andens begær 
allerede er indfriet gennem løftet. Marianne ønsker ikke at de skal udveksle 
sådanne løfter på grund af de begge er (i væren-forstand). Men det kan også 
forstås: måden de begge er på (en væremåde, personlighed), hvilket man i 
en poststrukturalistisk tænkning kan stille sig kritisk overfor, idet der 
indikeres en idé om et fast forankret og uforanderligt selv.  
At de begge er, altså det at de eksisterer giver dem nogle menneskelige 
grundvilkår, som netop indebærer at de er underlagt tid og rum, men dertil 
også personlighed – at de er, dem de er i tiden og i rummet. Dette kan altså 
læses sådan at de er frie og uvillige til at binde sig på grund af deres 
personligheder.  
Der ligger også et helt tredje aspekt i ”given the way we both are” fordi 
ordet ’begge’ indikerer at de er to, og derfor aldrig vil kunne forenes. 
Ordene ”Let’s pretend that our love is a love without future” sammenfatter 
Mariannes ønske for fremtiden, hvorigennem hun overskrider sin egen 
præmis for ikke at ville lave ”sådanne” løfter ”(…)such promises”. Med 
ordet pretend eller ’lade som om’ indikerer hun at der både er nogle indre 
(reelle) følelser og nogle ydre, performative måder at give udtryk for disse 
følelser på (symbolske), hvorfor det er muligt at lade som/performe (det 
imaginære) om at man elsker den anden, som en del af et taktisk spil, hvor 
man kan vinde eller tabe. Mariannes sang og Ferdinands svar udgør en 
postmoderne kærligheds-performance hvor ingen kan vide sig sikre på 
hverken spillet eller dets regler, og dermed heller ikke på sig selv og på den 
anden. 
Ferdinands afsluttende ytring om at de først vil vide hvorvidt de (fortsat) har 
elsket hinanden, i det øjeblik de er døde, fuldender deres performance. 
Gennem denne fremstiller Ferdinand netop livet som en performance, en 
forestilling eller en film, som man kan tolke på, når den er slut. 
Umuligheden i Ferdinands pointe tilfører hans karakter en humoristisk og 
uskyldig galskab, men han har poker-face mens han siger det, hvilket gør 
situationen endnu mere skør, idet man som seer ikke er klar over i hvor høj 
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grad han tror på et liv efter døden. Hvor autentiske hans ytringer er, kommer 
an på om man ser ham som karakter i Godards film Pierrot le fou eller som 
skuespilleren i sin egen meta-fiktive opførelse indenfor filmen. Om han taler 
som Godard, Ferdinand eller Pierrot. I den forbindelse er filmens slutning 
vigtig, fordi Ferdinand og Marianne dør indenfor deres egen fortælling i 
fortællingen, hvorfor det principielt set bliver muligt for Ferdinand at se 
tilbage og dermed se hvorvidt kærligheden mellem de to var/er ”evig”. 
 
 
 
Skitse efter scene i filmen 
 
Belmondo 
Mulighederne for hvem Belmondo spiller bliver pludselig mange: spiller 
han Godard, Ferdinand eller Pierrot le fou? Der udfolder sig en række af 
muligheder, herunder: instruktøren (Godard) som vil finde meningen med 
livet gennem dét at lave film, familiefaderen (Ferdinand) der har kone og 
barn, lever det konforme liv men stiller sig kritisk overfor det, eller den 
tredje mulighed gøgleren (Pierrot) som ikke er i stand til at få den pige han 
elsker (Marianne som Columbine), og som i stedet fremstår som en kujon. 
Dertil kommer alle de roller han påtager sig gennem kostumerne i filmen. 
Der er forskellige masker i spil. Den opdagelsesrejsende, kaptajnen, piraten, 
gangsteren, drengerøven med flere. Disse masker er med til at understrege 
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Pierrot le fou som en performativ film, hvor Godard ”leger revolution” før 
den egentlige revolution, som fandt sted i maj 1968. Pointen med alle disse 
demonstredrede muligheder er ikke at han spiller enten det ene eller det 
andet, han spiller det hele, hvorfor spillet bliver et vigtigt tema i filmen.  
 
At lege revolutionær 
Godard foregriber begivenhedernes gang, studenteroprøret med Pierrot le 
fou gennem de forskellige skikkelser karaktererne optræder som. For selvom 
karaktererne virker naive, ureflekterede og karakter-løse har de kritiske 
overvejelser og handler derefter. De yder modstand på flere planer blandt 
andet ved at rejse væk fra deres konforme tilværelse, hvilket først og 
fremmest udtrykker et privat opgør. Men det private opgør hæves til et 
politisk, idet flugten kan ses som et udtryk for et opgør med kernefamilien 
som institution, ligesom Ferdinands intellektuelle egenskaber kan det 
gennem hans afstandstagen til det overfladiske og materialistiske liv hans 
kone lever, demonstreret gennem reklame- og forbrugerisme i deres fælles 
hjem, og til de selskaber de går til. Det er enkeltindividets handlinger i 
kontrast til kollektivets, Godard demonstrerer. Dermed kan man se 
Ferdinand og Marianne som to revolutionære skikkelser, to rollemodeller 
som Godard fremstiller, for at vise sin egen hvis ikke foragt, så i hvert fald 
demonstrering af samfundsudviklingens forbrugerismetendenser. I Pierrot le 
fou er der ikke tale om en udtalt foragt. I hvert fald ikke i sammenligning 
med Week-end og Sauve qui peut (la vie), og som receptionen af Godard 
afspejler.  
Men selvom Ferdinand og Marianne virker forholdsvis naive, viser Godard 
gennem dem en bevidsthed om det samtidspolitiske. Eksempelvis opfører de 
et skuespil over USAs tropper i Vietnam og Frankrigs kolonier i Algeriet 
overfor en gruppe amerikanske turister. At de alligevel fremstår naive 
skyldes dels deres spontane reaktioner og legende adfærd, dels deres naive 
blikke. Her hentyder jeg særligt til Marianne, som flere gange kigger 
uskyldigt og forsvarsløst ind i kameraet, hvad enten hun er forklædt som 
kineser, eller sidder og fortæller uvidende amerikanske turister historier om 
krigen i Vietnam, samtidig med at hun og Ferdinand tegner vietnamesere 
med kridt på asfalten (00:00:54). I den nævnte scene er det tydeligt at 
Godard henviser til revolution og oprør ved at lade Ferdinand og Marianne 
sætte ild til ting, skyde med pistoler, råbe og skrige. Amerikanernes reaktion 
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er henholdsvis klapssalver og passivitet. Begge reaktioner demonstrerer en 
kritik af USAs krigsførelse. Klapsalven viser at tilskuerne enten ikke er 
bevidste om hvad det er deres land foretager sig, eller at de bare synes det er 
fint. Den passive reaktion, demonstreret gennem en pige med høretelefoner 
på, afspejler den enkelte amerikaners indflydelse, eller rettere mangel på 
indflydelse i forhold til landets beslutninger som nation. 
 
    
                
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Skitse efter scene i filmen 
 
Anna Karina 
Viften af mulige karakterer der byder sig for Anna Karina-figuren starter 
med skuespillerinden Anna Karina, som Godards partner på daværende 
tidspunkt under filmens indspilninger i 1965. I filmen spiller Anna Karina 
Marianne med det impressionismekunst-klingende efternavn Renoir, der i 
starten af filmen introduceres som barnepige til Ferdinands barn. Siden 
kommer det frem at de to har haft en affære fem år tilbage. Selvom 
Marianne ikke har et kælenavn ligesom Ferdinand har det gennem Pierrot, 
kan hun i kraft af Ferdinands kælenavn tilskrives Columbine-rollen, der 
ligeledes gøgler sig frem til forskellige identiteter. Marianne gør ligesom 
Ferdinand brug af en række masker. Hun er ligeledes gangster, kaptajn, lille-
pige, arrogant femme fatale og naiv kineserinde m.fl.  
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For at vende tilbage til Ferdinand og Marianes kærlighed inden vi går videre 
til volden i filmen, er det altså også her et broget billede vi får. 
Usikkerheden understreges, når Ferdinand og Marianne laver musical-
lignende scener med diegetisk sang og musik, hvor de selv synger med. Hun 
synger om sin korte livline i hånden, og han synger om hendes hofters linjer 
(00:57:35). I musical-afdelingen tæller også scenen i soveværelset, hvor de 
synger til hinanden (00:15:20). Her etableres en intratekstuel reference til 
Åndeløs og den 45 minutter lange scene i soveværelset, hvor der stilles 
spørgsmål til kærlighed og (mis-)forståelse mellem mand og kvinde, 
ligesom der gøres i Pierrot le fou. Det er karakteristiske scener som disse, 
der lader til at tiltrække Godards publikum, idet de kendetegner den første 
række af film, der netop havde et bredt publikum. 
Misforståelserne mellem mand/kvinde ses blandt flere steder i en scene, 
hvor Marianne udtrykker sin tydelige frustration over at Ferdinand ikke 
forstår hende. Hun vandrer modløst ved strandbredden, og råber at hun ikke 
ved hvad hun skal gøre: ”What can I do? I don’t know what to to” 
(00:46:40). Ferdinand spørger hende hvorfor hun er så trist, hvortil hun 
desperat svarer: ”(…)Because you speak to me with words, and I look at you 
with feelings”. Denne scene er for det første et kerneeksempel på 
repræsentationsproblematikken; hun forventer at han er i stand til at læse 
hende, og hun tror, at han tror, at alting kan formuleres med ord. Samtidig 
med det repræsentationsproblematiske henviser scenen til en stereotyp, 
heteronormativ kønsforestilling, hvorigennem mand og kvinde fremstår som 
to for hinanden evigt mystiske og forskelligt tænkende sjæle, jævnfør 
Lacans begreb om den store anden, og det faktum at man(d) er nødt til at 
give afkald på noget inde i sig selv, for at indgå i det symbolske. Gennem 
denne pointe etableres et link til Lacan, men også til Deleuze og Guattaris 
dekonstruktion af det binære system, der her udformer sig ved at 
demonstrere det komplekse forhold mellem mand/kvinde. Lige så teatralsk 
som fremstillingen af kønnene er, lige så teatralsk virker de to karakterers 
kærlighed til hinanden, en teatralskhed der også gør sig gældende i 
forbindelse med volden i filmen. 
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Volden i filmen 
Den største kontrast man kan forestille sig til kærlighed er vold, og disse to 
yderligheder er med til at understøtte det mix af genrer som Pierrot le fou er. 
I en af de indledende scener i filmen er Ferdinand til fest hos sine 
svigerforældre, som han i øvrigt kalder Mr. and Mrs. Espresso, fordi de ikke 
går op i andet end kaffeslabberas og facade. Til denne fest møder Ferdinand 
den kontroversielle, amerikanske B-filminstruktør Samuel Fuller (1912-
1997) (00:06:32, som befinder sig i Frankrig for at indspille filmen Le 
Fleurs du Mal/Ondskabens blomster. Titlen stammer fra den franske digter 
Charles Baudelaires (1821-1867) symbolistisk modernistiske digtsamling 
fra 1857. Dette kan muligvis ses som en humoristisk kommentar på hhv. 
Baudelaires højkulturelle euvre og Fullers tilsvarende populærkulturelle. 
Ferdinand spørger Fuller hvad en god film indebær, hvortil Fuller svarer: En 
god film er som en kampplads. Den er: kærlighed, had, action, vold og død. 
I ét ord: følelser. Fra da af er det som om Fuller serverer opskriften ikke 
bare for Ferdinand, men også for Godard for hvordan man skruer en god 
film sammen, for Pierrot le fou rummer alle delene. Mødet mellem 
Ferdinand og Fuller fungerer som en slags forvarsel om hvad seeren gennem 
resten af filmen kan forvente: kærlighed og romance, men også hyppige 
referencer og parodier over revolution, krig og død.  
Krigsreferencerne er ofte forbundet med Algeriet, men de udgør i ligeså høj 
grad en intern krig, der udfolder sig mellem filmens karakterer, 
identificerede såvel som ikke-identificerede personer, for det bliver aldrig 
klart for seeren hvem Ferdinand og Marianne egentlig er på flugt fra, udover 
Ferdinands konforme familie-liv. Ferdinand og Marianne fører således ikke 
decideret personlige kampe, men en slags revolutionær kamp i et ellers eller 
måske netop så privilegeret, civiliseret samfund. Disse kampe kan ses som 
Godards demonstration af det mondæne borgerlige liv. Et liv der materielt 
set er privilegeret, men som under overfladen er skrøbeligt og tomt, jævnfør 
Mariannes rastløshed: ”What can I do? I don’t know what to to” (00:46:40). 
 
Kunsten i filmen 
I Pierrot le fou indgår rigtig meget kunst. På væggene, i bøgerne og gennem 
det sagte. Intertekstuelle kunstreferencer hvilke jeg i dette afsnit vil forholde 
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mig til. Filmens indledende scene er bygget op omkring Ferdinands 
kunstinteresse, og vi får in medias res indtryk af en intellektuel herre med 
”god smag”, kritisk sans og sanselighed. Vi ser Ferdinand i en fancy 
boghandel (boghandlen er en velkendt location i Godards film, herunder A 
bout de soufflé og Une femme es tune femme - den udgør en intrateksuel 
reference) og hører ham gennem voice over tale om den spanske, barokke 
portrætmaler Diego Velazquez (1599-1660), hvorefter han taler om abstrakt 
kunst, former og farver, spatiale og temporale forhold samt flygtighed og 
transparents.  
Temaerne markerer filmens æstetiske bevidsthed, og seeren fornemmer 
tilsvarende flygtighed som Ferdinand beskriver fordi beskrivelserne foregår 
synkront med klip fra boghandel til tennisbane, for at ende i Ferdinands 
badeværelse, hvor han ligger i badekaret med en smøg i mundvigen og læser 
passioneret op fra en kunsthistoriebog (Historie de l’Art af Elie Faure) for 
sin lille datter, der usandsynligt er mere end 5 år gammel og usandsynligt 
forstår hvad hendes far taler om. De kunsthistoriske nedslag Godard 
foretager i filmen er primært barokke, romantiske og moderne. Jean-Antoine 
Watteau (1684-1721) står indirekte for det barokke og for rokokoen i kraft 
af sin karakteristiske skildring af Pierrot-figuren gennem værket Gilles fra  
1718-19. 
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               Skitse efter Jean-Antoine Watteaus Gilles (1718-19) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
      
  
       Skitse efter Eugéne Delacroixs La Liberté Guidant le People (1830) 
 72 
 
 
Blandt repræsentanterne fra romantikken i filmen er den franske, romantiske 
maler Eugène Delacroix (1798-1860). Han er indirekte repræsenteret ved at 
have malet La Liberté guidant le peuple fra 1830, som er det ultimative 
kunstværk i forbindelse med fransk historie. Billedet er en allegori over juli-
revolutionen, som fandt sted i Frankrig i 1830. I billedets centrum er 
Marianne, personificeringen af Frankrigs nationale frihed. Det er derfor med 
ganske stor sikkerhed at Anna Karina-karakteren i Pierrot le fou har fået sit 
navn efter kvinden i dette værk. Hun står i front for de faldne soldater og 
bærer fanen (Le Tricolore) højt. Marianne-karakteren er i Delacroixs værk 
det ultimative symbol på Frankrig, på den franske republik og på frihed. 
Blandt de mere konkrete kunst-referencer i filmen er Pierre-Auguste Renoir 
(1841-1919), Claude Monet (1840-1926), Pablo Picasso (1881-1973), Henri 
Mattisse (1869-1954) samt Vincent Van Gogh (1853-1890). Disse fem 
centrale, moderne malere hænger i Ferdinands borgelige hjem, samt i den 
lejlighed som en stor del af filmen udspiller sig i. Kvindeportrætterne på 
væggen udgør i de fleste tilfælde en spejling af filmens kvindeportræt, altså 
af Mariannes ansigt, hvad enten det er frontalt eller i profil. Samme tendens 
ses i A bout de Souffle/Åndeløs blot med Jean Seberg i den kvindelige 
hovedrolle som Patricia. Og det er heller ikke første gang Godard viser sin 
fascination af Anna Karinas ansigt. Det gjorde han også et særligt nummer 
ud af i Vivre sa vie (Livet skal leves) tre år tidligere. Fremstillingen af 
hendes ansigt her er blevet sammenlignet med Carl T. H Dreyers La Passion 
de Jeanne d’Arc fra 1928 (Højbjerg 2011: 144).  
Desuden har Godard givet Marianne efternavnet Renoir, hvilket kan ses som 
en hyldest, både til maleren Pierre-Auguste Renoir, men højst sandsynligt 
også til dennes søn filmskaberen Jean Renoir (1894-1979), som instruerede 
omkring 40 spillefilm, hvoraf de første var stumfilm. Jean Renoir skaber 
ligesom Godard film fra den ydre venstrefløj, og anses af kritikere blandt 
verdens bedste filminstruktører. Hans vigtigste film tæller Grand Illusion 
(Den store illusion) fra 1937 og  La Règle du jeu (Spillets regler)  fra 1939. I 
de to nævnte film ses en tendens, der også er påfaldende for Godard. De to 
Renoir-film ”(…) tager hver på sin måde klasseforskellene op, og hver gang 
ligger Renoirs sympati hos de jævne lag, idet dog også overklassens 
undergangsverden omfattes med ironisk forståelse” (Schepelern 2010: 718). 
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De er altså fælles om sympatien for ”den lille mand”, men også om en ironi 
og en dobbelttydighed omkring fremstillingen af overklassen. Både Renoir 
og Godard peger, i stedet for at sable overklassen ned, på at denne ikke 
nødvendigvis er ”selvforskyldt”. Karaktererne der fremstilles er også blot 
mennesker sat ind i en verden af muligheder og begrænsninger for 
livsførelse, og dermed udefra set muligheder og begrænsninger for 
repræsentation. Hertil kan man bemærke at Godard selv er født ind i en 
overklasse-slægt, ligesom Ferdinand i filmens begyndelse lever et jetset-liv, 
som ikke nødvendigvis er lykken, hvorfor han flygter fra det. 
Picasso-værkerne i filmen tæller blandt andre Jacqueline aux Fleurs og 
Portrait de Sylvette (Wills 2000: 66). Værker som ikke overraskende er i 
tricolour-farverne rød, blå og hvid. At disse værker indgår i scener hvor 
Marianne er i besiddelse af en saks, beviser endnu engang Godards 
karikerede og bogstavelige formbevidsthed i dobbeltforstand fordi saksen 
både henviser til filmens klipning, og til de to karakteristiske Picasso-
værkers kvindeansigter i baggrunden. De er kubistiske og dermed så kantede 
at de kunne være klippet med en saks i papir. Desuden hænger i lejligheden 
Picassos klovneskildring Portrait de Paul en Pierrot (1929) og Henri 
Matisses Blouse Roumaine (1940) samt Auguste Rodins Baigneuse (1880). 
Hvorfor Pierrot-billedet er valgt er indlysende. Baugnesse-kvinden er også 
nærmest indlysende, hvis man kender Godard og hans brug af smukke 
kvinder, hvad enten de er repræsenterede som skuespillere eller i form af 
kunst. Den henslængte, nøgne kvinde i maleriet kan ses som en 
kunsthistorisk kliché. Filmens kvindelige hovedrolle Marianne rummer alle 
kvindetyperne, gennem de mange maske som hun og Ferdinand påtager sig. 
Hun udviser, ligesom Picassos kvindeportrætter på væggen, også en kantet 
og rå side. På den måde får Godard fremstillet et nuanceret og postmoderne 
portræt, ikke bare af Marianne, men af den moderne kvinde.  
 
Anagrammer og intertekstuelle referencer 
Udover at lave mange mulige karakterer på det diegetiske plan hos filmens 
to hovedpersoner har Godard et udspekuleret væld af kunstinterne og 
mytiske referencer, som peger ud i verden og tilbage i historien. Vi skal her 
se på et udvalg af sådanne referencer, denne gang gennem Godards leg med 
anagrammer.  
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Marianne 
Ud fra navnet ’Marianne’ dannes en hel række af anagrammer, herunder 
’Ariane’, som også er navnet på en af det franske bilmærke Citroëns 
modeller. Desuden har den barokke kunstmaler Velázquez’s malet et portræt 
af en kvinde af samme navn, og i den franske, barokke tragedie Phédre, 
skrevet af Jean Racine (1639-1699) er Ariane kvinden, der længes efter sin 
egen søster på grænsen til det incestuøse. Den væsentligste anagramiske 
iagttagelse i forbindelse med ’Marianne’ er som nævnt navnets 
personificering af den franske revolution og dermed landets erklæring om 
uafhængighed og frihed. Desuden er ’Ariane’ en fransk oversættelse af 
navnet ’Ariadne’ (Wills 2000: 99). Ariadne er i den græske mytologi en 
gudinde, hvis vigtigste egenskaber er at kunne bevæge sig i labyrinter, 
hvilket tilfører navnet mystik. Dertil er Ariadne hverken jordisk eller 
guddommelig. Hun er netop begge dele i kræft af sin jordiske oprindelse og 
fødsel samt ægteskabet med Guden Dionysos. Sidstnævnte dobbelthed 
omkring det himmelske og det jordiske ses reflekteret i filmens Marianne-
figur som i en scene udtaler ”(…) real life is elsewere” (00:38:57) mens der 
filmes på den blå himmel, hvilke understreger hendes romantiske længsel 
efter noget større. 
 
Ferdinand/Pierrot 
Hvad angår Belmondo-figuren i filmen kommer to navne i spil. Ferdinand 
bliver som nævnt også kaldt Pierrot, og det er primært Marianne, der kalder 
ham det. Når hun gør det, korrigerer han hende og slår fast at hans egentlige 
navn er Ferdinand. Også i filmens titel indgår ’Pierrot’, hvorfor man må 
tillægge det en væsentlig betydning. ’Pierrot’ er navnet på commedia 
dell’arte-figuren hvis ulykkelige skæbne er, at han er forelsket i Columbine, 
der konstant afviser ham til fordel for Harlequin. Pierrot er den stereotype 
klovnefigur. Den naive og uberegnelige gøgler, og netop gøgleren bruges 
ofte i postmoderne kunst, i en demonstrering af den skæbne det 
postmoderne menneske er overladt til: de mange valgmuligheder og dermed 
tilfældighedernes spil, som foregår i en blanding af alvor og leg.  
Ferdinand er navnet på en kujonagtig tyr i fransk børnelitteratur, ikke mindst 
er det fornavnet på den franske, højreorienterede forfatter Louis Ferdinand 
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Celine (1894-1961). Celine betragtes med værker som Voyage au bout de la 
nuit (1932) oversat Journey to the End of the Night som en af de største 
moderne forfattere, i kraft af sit hverdagslige realismesprog. I dette halvt 
autobiografiske værk hedder fortælleren Ferdinand Bardamu og denne 
Ferdinand er ikke ulig Godards Ferdinandvariant. Begge Ferdinander står 
for et nihilistiske verdenssyn, hvilket kommer til udtryk gennem den 
kyniske humor og samfundskritik. Celine flygtede i 1945 til Danmark, 
hvorfra han kunne skjule sig, idet han var anklaget for sine antisemitiske 
holdninger og forsøg på at skabe bånd mellem Frankrig og nazityskland. 
Gennem både Celines og Godards Ferdinand er der altså tale om en 
omrejsende kujon.  
 
Inspiration i græsk heltedigtning 
Selvom filmen slutter med begge hovedpersoners død, minder Ferdinand og 
Mariannes stemmer gennem voice over seeren om at denne død også blot er 
en del af deres eget skuespil indenfor filmens ramme. I filmens epilog ser vi 
havets horisontlinje; himmel og jord og Marianne taler om evigheden, og 
om at den igen er deres, hvilket udgør et kortvarigt bud på en happy ending i 
filmen. Og havde man i løbet af filmen savnet den klassiske Hollywood-
fortælling spoleres den endnu engang til slut. Marianne taler om evigheden 
mens Ferdinand taler om havet
2
. Man kan dog indvende at havet kan ses 
som en metafor for evigheden, hvorfor det ikke er fuldstændig meningsløst. 
Så selvom Marianne taler i øst og Ferdinand svarer i vest, som seeren 
gentagende gange er vidne til i løbet af filmen, behøver det ikke at skille 
dem ad. Selvom de dør, kan man indvende at de dør sammen, og at det er en 
konstrueret død indenfor den metafiktionelle films rammer, hvorfor 
Ferdinand og Marianne lever videre efter at have afsluttet deres film i 
Godards film.  
 
 
 
                                                        
2
 Havet afspejles også i filmens soundtrack, hvor et af det mere karakteristiske numre  hedder   
   La Mere.  
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 Skitse efter scene i filmen 
 
Havet er ikke et uberørt tema for Godard. Også i filmen Le Mephris 
(Contempt) med Brigitte Bardot i den kvindelige hovedrolle har havet en 
afgørende betydning. Filmens omdrejningspunkt er optagelserne til en film 
om Odyseen, inspireret af romanen A Ghost of Noon af Alberto Moravia. Le 
Mephris-filmen slutter før optagelserne af Odyseen i Le Mephris er færdige 
(Silverman og Farocki 1998: 32), hvilket kun øger forvirringen om filmens 
fortællinger. I Le Mephris og i Pierrot le fou synliggør Godard sin 
forkærlighed for og inspiration i det antikke Grækenlands mytiske univers, 
hvilket man også kan argumentere for som et slags nulpunkt. For med myten 
har vi at gøre med et janushovede, for at blive i de antikke termer. Myten 
udgør på én gang den store fortællings ophav og en genkonstrueret tekst. 
Men ironisk nok lader myten sig ligeså lidt forklare, som alt hvad der siden 
er konstrueret med den selv som bagtæppe. For gennem myten konstrueres 
et billede af en ”sand” oprindelse. Således leger Godard med at lave et 
billede (Le Mephris) af et billede (A Ghost at Noon) af et billede (Odyseen). 
Dermed opfordrer Godard til at sætte spørgsmålstegn ved fortællingens 
autenticitet.  
I Le Mephris som i Pierrot le fou refereres der til Odyseen. Ligesom 
Odysseus i den klassiske fortælling drager ud på en 10-år lang rejse (fra 
Troja til Ithaka) gør Ferdinand det, mens hans kone er derhjemme. I 
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Odyseen går en del af myten på at Odysseus’ kone Penelope er ham utro, 
mens han er væk. I Pierrot le fou ser vi lignende jalousitema, men her er 
Penelopefiguren Marianne med på rejsen, mens Ferdinands kone er 
derhjemme. Og her er det Marianne der er rift om. Ligesom det er tilfældet 
med gudinden Ariadne, hvis navn som nævnt er et anagram af Marianne. 
Dette giver os en form for substans at arbejde med, fordi vi har en 
tilbøjelighed til at søge mening gennem myten, som en fortælling, der 
kommer tættest en autenticitet ved at være blevet fortalt så mange gange, og 
dermed være blevet reproduceret.  
I filmens slutning bekræfter Godard ikke bare det besvær Ferdinand og 
Marianne har haft ved at forstå hinanden gennem filmen, han spinder også 
poesi på det. Selvom han sætter citationstegn om følelserne og bevarer 
køligheden lige til den bitre ende, ligger der en skønhed i formen, og måden 
han gør det på. Pierrot le fou bliver på den måde en performativ komedie, 
der må ende tragisk/komisk. Men den lader langt fra seeren tilbage i 
modløshed og tristhed, netop fordi den både rummer alvor, humor og 
skønhed. 
I tråd med Godards mange historiske referencer – antikke, barokke og 
romantiske - kan vi se filmens slutning mime en romantisk slutning. Hvis 
man overfører den klassiske rammefortælling på filmen giver det mulighed 
for at anskue dette hjemme som ”hjemme i døden”.  Dog er den romantiske 
død sat i citationstegn, fordi den indgår som en død indenfor karaktererne 
Ferdinand og Mariannes egen fortælling i Godards fortælling.  
Ligesom Le Mephris finder sin inspiration i A Ghost of Noon er Pierrot le 
fou løst baseret på den amerikanske krimi Obsession fra 1962, skrevet af 
forfatteren Lionel White (1905-1985). Dog er utallige lag ført til romanens 
plot sidenhen, hvorfor det er svært at drage paralleller mellem de to, udover 
at de begge starter med at en familiefar forføres af en barnepige og derfra 
bliver viklet ind i en blodig fortælling. 
Godards dekonstruktion af myten kan ses som et opgør med det borgerlige 
samfund, for hvem det historisk set har været en dyd at læse gamle, 
romantiske rejsebeskrivelser. Dagbogsformen og brevromanen udgør nogle 
af de første egentlige nedskrivninger som er tilgængelige for den borgerlige 
middelklasse. På den måde har den romantiske rejses dialektik og 
dagbogsformen noget konservativt over sig, hvorfor Godard måske netop 
 78 
har et behov for at sætte den fri. Dette gør han ved at parodiere over Jules 
Vernes, Robinson Crusoe, James Joyce med flere.  
 
Farverne i filmen 
I mødet med Pierrot le fou er et af de første stilistiske træk, der springer i 
øjnene farverne. Rød, blå og hvid udgør det gennemgående farvetema i 
filmen, og det er ikke svært at slutte, at der er tale om farverne i det franske 
flag, tricolore. Utallige genstande i filmen er røde, blå og hvide, og der er 
ofte tale om mættede farver, hvilket både gør farverne additive/eksplicitte og 
æstetisk lækre at kigge på. Det er emaljer, biler, beklædningsgenstande, 
kunsten på væggene, bogstaver i og udenfor diegesen, herunder i skilte og 
rulletekster. Alle de steder man kunne forestille sig at Godard har haft 
mulighed for at tilføre rød, blå og hvid i balancerede mængder, har han gjort 
det. Så lad os se på hvad det er farverne gør ved filmen ved at undersøge 
dem enkeltvis og i kombinationen. Rød og blå er begge grundfarver sammen 
med gul. Gul vælges også til i enkelte scener, men udgør en minoritet i 
filmens farveskala. Hvid kendetegnes ved sin neutralitet og den danner ofte 
baggrund for andre elementer i dobbelt forstand. Den er intetheden og den er 
altet. Hvid er ligesom sort en yderlighed i farveskalaen. Den er en 
kombination af alle andre farver i et synligt lysaspekt, hvorimod sort opstår 
når alt lys absorberes. Det interessante ved farver er at de både kan være 
emne for objektive beskrivelser ud fra deres blandingsforhold og 
naturvidenskabelige tilsynekomster, og samtidig kan de fremkalde et utal af 
stemninger og subjektive betydninger for den der kigger på dem. Med afsæt 
i den hvide farve går vi videre til den røde og den blå, som kan opleves langt 
mere additive end den hvide. Konventionelt set betragtes den røde farve som 
varm, konnoterende det feminine, som har med kærlighed at gøre, og den 
kan samtidig associeres til blod. Godard har i et interview udtalt at han ikke 
opererer med begrebet blod i sine film, men med rød (Wills 2000: 68). 
Gennem dette statement understreger han filmens dobbelte sandhed, og sit 
kritiske sigte. Den blå farve forbindes ofte med de kolde farver, men der 
findes også varme udgaver blå, hvilket der gør af alle farver. Det fortæller os 
at enhver ting rummer sin modsætning.  
I Pierrot le fou er den dominerende farve blå i kraft af filmens hyppige 
billeder af himmel og hav. Disse er naturens egne varianter af farven blå. 
Himmel og hav udgør væsentlige elementer i filmen, men der hvor den blå 
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farve kommer mest eksplicit og kunstigt til syne i Pierrot le fou er når den 
males på, som det gøres i filmens slutning. Ferdinand påfører tyk blå maling 
med en stor, bred malerpensel direkte i sit ansigt, inden han fastmonterer rød 
dynamik omkring hovedet, og tilintetgør sig selv ved at springe sig i luften. 
Hans selvmord er blåt, ser vi. Hvad vi ikke ser, er at det siden må blive rødt, 
for dernæst at forsvinde og blive hvidt. Den blå farve kan referere til blues-
genren i musikken. I arbejdet med farvesymbolik er der altid en risiko for 
overfortolkning, men ikke desto mindre må man sige at man skal være i 
besiddelse af en god portion af the blues for at begå (dette) selvmord. Man 
spørger sig, hvem der finder på at begå selvmord med dynamit, for det er 
som om at det på én gang er fremmed og velkendt. Det er kun noget de gør i 
tegneserier og tegnefilm. Altså i fiktionen. Derfor er det snedigt at 
Ferdinands selvmord er et selvmord, som indgår i det komediespil han og 
Marianne spiller i filmen, og altså ikke bare er Godards fiktion, men også 
Ferdinand og Mariannes fiktion i fiktionen. Inden mordet på sig selv har 
Ferdinand skudt Marianne. Hun er i øvrigt iført rød kjole i 
gerningsøjeblikket. Den røde kjole er en klassisk, næsten stereotyp feminin 
beklædningsgenstand i film, ligesom skuddrab og kvindemord er. Hvad der 
ikke forekommer særlig klassisk er at Ferdinand, kujonagtig som han er, 
dræber den kvinde han elsker, i stedet for at rede hende, som enhver 
tegneseriehelt eller helten i en klassisk Hollywoodfilm ville have gjort. 
Rød, blå og hvid kan ligeledes ses som farverne i det amerikanske flag, 
hvilket skaber en interessant dialektik. Det er bemærkelsesværdigt at det 
opgør Godard foretager gennem sin filmstil netop kan ses som et opgør med 
den amerikanske Hollywoodfilm, der kendetegnes ved sine stereotype og 
forudsigelige kønsroller, der har mål og retning og vækker patos hos seeren, 
men da det ikke er tilfældet her, bliver filmen ligeså uforudsigelig som 
karaktererne. Ligeså forudsigelig som en amerikansk mainstream-film kan 
være, lige uforudsigelig kan en fransk nybølgefilm være det. Denne 
iagttagelse understøttes gennem farverne på de to nationers flag. Der 
markeres på én gang en forskel og en lighed mellem de to lande, hvilket 
man kan overføre til Godards tvetydige forhold til USA. Han tager både 
afsæt og henter inspiration i amerikanske film, og han stiller sig kritisk 
overfor den forbrugskultur, der har sit ophav der. 
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Lyssætningen i filmen 
Lyssætningen i filmen bliver særlig eksplicit i optagelserne af 
svigerforældrenes fest, hvor Godard har kørt farvefiltre indover billederne. 
Disse farvefiltre understreger den amerikaniserede reklameæstetik som 
Godard bevidst spiller på. Han integrerer reklamen som et æstetiserende led 
i den dobbeltrettede formidling, kritikken og fascinationen af selv samme. 
De farvefiltre der er tale om er også røde, blå, hvide/overbelyste samt 
grønne. 
Desuden leger Godard meget markant med lyset i en bilscene (00:10:45), 
hvor det er tydeligt at bilen egentlig holder stille, selvom det skal simulere at 
der køres. Ferdinand drejer på rettet, og for seeren er det tydeligt hvordan 
scenen er konstrueret med en kunstig lyssætning bag kameraet, sådan at 
dette reflekterer i forskellige farver i foruden på bilen. Denne bevidst 
primitive teknik udgør endnu et middel til at gøre opmærksom på 
filmmediet, og fungerer som en hyldest til den engelske instruktør Alfred 
Hitchcock (1899-1980), som i 1939 tager til Hollywood, hvor han siden 
bosætter sig. Hitchcock kan ses som et af Godards helt store forbilleder: ”Nu 
var Hawks, Hitchcock, Sirk, Minelli, Cukor, Tashlin etc. ikke længere 
instruktører, hvis værker han [Godard] nød at se igen og igen, nu var de 
forbilleder, som han måtte omstyrte for selv at træde i eksistens” (Thomsen 
1994: 128). Dette citat vidner om at Godard havde et tvetydigt forhold til 
Hollywoodfilmens mesterinstruktører. Han tog på én gang deres film til sig, 
men var også hele tiden klar over at tiden var en anden, og at den fordrede 
nye udtryk. Et afgørende lighedspunkt mellem Hitchcock og Godard er 
deres tilgang til og prioritering af formen: ”For Hitchcock var 
forberedelserne det vigtigste, hvorimod selve optagelsen af filmene ikke 
havde hans store interesse. Han fæstnede stor lid til klipningens muligheder 
og var mindre optaget af personinstruktion” (Schepelern 2010: 388). 
Samme tendens gør sig gældende for Godard, der som vi har set det 
udtænker og forbereder sine film døgnet rundt, hvorfor han godt kan ”tillade 
sig” at være spontan og impulsiv under indspilningerne samt gøre brug af 
amatørskuespillere, for herefter at følge sine idéer og koncepter til dørs ved 
klippebordet og ved de unikke valg og sammensætning af billederne. 
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Sproget i filmen 
Ligesom farver og lys kan virke selvfølgelige og nærmest gennemsigtige for 
os, både i hverdagen og når vi ser film, kan sproget. I arbejdet med en 
performativ film som Pierrot le fou, er det relevant at gøre sig nogle 
betragtninger over netop sprog. I den sammenhæng skriver franskprofessor 
ved Harvard University Tom Conley om sproget og galskaben i Pierrot le 
fou. Han udtrykker med referencer til Michel Foucault (1926-1984) hvordan 
virkeligheden er uigennemtrængelig via sproget. Og når vi prøver at 
udtrykke os, er det i sig selv tenderende til en form for sprogets galskab. 
Hvad enten sproget er det skrevne, det talte, filmens, musikkens eller 
billedkunstens opstår et problem, fordi også sproget har sin begrænsning, 
selvom det indenfor sit eget system kan virke uendeligt: ”Language goes 
mad when it makes clear its capacity to designate the empty form that gives 
birth to a writing – of literature, film, painting, music – or the place where it 
is continually missing, but also, from which it can never be concealed” 
(Wills 2000: 86). Det Conley demonstrerer er 
repræsentationsproblematikken, som vi efterhånden har fået slået fast udgør 
et af Godards hovedtemaer i Pierrot le fou, hvorfor det vil blive taget op i 
opgavens diskussion. Her vil Godards filmsprog bringes i samspil med 
Deleuze og Guattaris pegen på sproget som det reelles måde på én gang at 
blive udtrykt og undertrykt på. Fra denne konstatering skal vi bevæge os 
over i endnu et sprog, nemlig lyden i Pierrot le fou. 
 
Det audiovisuelle 
Soundtracket til Pierrot le fou er komponeret af den franske komponist 
Antoine Duhamel (f. 1925). Duhamel er en anerkendt filmkomponist, og har 
desuden komponeret musikken til Godards Weekend (1967) og til Godards 
kollega François Truffauts romantiske dramafilm Baisers Volés/Stolen 
kisses (1968).  
Marianne og Ferdinand indtaler selv voice over og i den forbindelse 
konstruerer de filmens kapitler, men der er ikke en logisk fremgang her 
heller, der tælles nedad i nummereringerne af kapitlerne, og de er ikke 
konsekvente med at nummerere dem, hvorfor vi må se kapitel-
inddelingernes funktion gennem voice overen som noget andet end et 
system, der er med for at skabe orden. Tværtimod får dette valg en 
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destabiliserende effekt hos seeren, der naturligvis søger en logisk forklaring, 
men bliver snydt og bekræftet i behovet for orden og logik.  
I Pierrot le fou er en stor del af musikken temmelig urovækkende. Men 
filmens dystre toner går hånd i hånd med musicallignende numre, hvor 
karaktererne glade og naive synger med (00:15:18 samt 00:57:18). Det på 
trods af at de netop har slået nogen ihjel, eksempelvis ved at smække 
kølerhjelmen hårdt og brutalt ned i en intetanende bilmekanikers nakke, 
mens denne tjekker olie på motoren i deres stjålne bil (00:22:10). 
Musicalnumrene vækker referencer til Godards nybølgekollega Jacques 
Demy, der adskiller sig fra bølgens øvrige instruktører ved at lave musicals. 
Pierrot le fou har alle tonerne på skalaen, og lytter man til soundtracket 
uafhængigt af filmens billeder, er det påfaldende hvordan hvert andet 
nummer er opløftende og muntert og hvert andet er dystert og dramatisk. 
Denne omskiftelighed er næppe tilfældig, men kan skrives til Godards 
stræben efter det destabiliserende og urovækkende i kompositionen. Et 
eksempel på dette er bilscenen hvor musikken afbrydes, spiller, afbrydes og 
spiller, mens Ferdinand og Marianne kører af sted mod havet (00:37:27). 
Denne scene i Pierrot le fou vækker mindelser til en lignende scene i filmen 
Åndeløs, men i Åndeløs etableres det destabiliserende ikke gennem lyden, 
men i billedet gennem brugen af jump cut. Fælles for begge bilscener er at 
parrene diskuterer med hinanden. Det destabiliserende etableres blot på 
forskellig vis. Man kan dermed indvende at hvis det var muligt at 
”oversætte” et billede (jump cut i Åndeløs) til en lyd (lyden der afbrydes i 
Pierrot le fou) ville det foregå sådan.  
 
Filmens titel 
Titlen Pierrot le fou henviser, som vi allerede har været inde på, til 
klovnefiguren. Den peger på en række af tidligere kunsthistoriske perioder, 
hvor klovnen eller gøgleren var central. Herunder kan nævnes 1800-tallets 
romantiske forestilling om kunstneren som en isoleret person, der brugte 
kunsten som et form for helle og alternativ til tidens videnskab. Den 
selviscenesættende kunstnertype som der her er tale om, kunne samtidig 
med sin udprægede storhedsvanvid forekomme skrøbelig og selvdestruktiv, 
og man talte dengang om at kunstneren ligefrem valgte kunsten frem for 
livet:  
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”Det nye er at kunstneren senere på 1800-tallet overtar forskerens gevanter 
og reklamerer for sin isolerte idrett som om det skulle være en kosmisk 
grensesprengende virksomhet. Men teknikk og vitenskab faktisk forandret 
den virkelige verden, iscenesatte kunstnere tablåer og opptrin hvor de selv 
satt med makten og æren – i fantasiens verden. Kunsten var det sanne liv og 
menneskehetens siste skanse. Men selvskrytet var hele tiden truet av en 
selvforakt som på kort varsel kunne slå over i klovneri og maskespill” (Berg 
Eriksen: 290) 
 
Med den romantiske kunstnertype opstår en kliché, og det er ikke uden 
selvironi og karikatur at Godard henviser til denne kunstnerkliché gennem 
Pierrot le fou-titlen. Desuden er der ingen tvivl om at Godard også selv, om 
ikke ofrede sit liv for kunsten, så i hvert fald havde denne som sit livs 
hjertebarn.  
I postmoderne sammenhæng er det heller ikke sjældent at man støder på 
gøgleren, for hvem det ikke er muligt at fastholde et egentligt selv. Gøgleren 
jonglerer således på fragmentarisk vis rundt med en masse identiteter, og er 
en del af et teater, jævnfør situationisterne, der kritiserer det etablerede 
samfund ved at pege på dette som et skuespilsamfund. Dette skuespil 
karikerer Godard som vi har set det gennem Ferdinand og Mariannes mange 
masker og rollespil som et led i metafiktionen, deres egen fiktion i fiktionen. 
I det postmoderne har flere teoretikere påpeget maskespillet som en 
samfundsmæssig identitets-skabelses tendens, og det er blandt andet sådan 
man kan forholde sig til Pierrot le fou-titlen.  
I filmens omskiftelige univers bliver gøglerfiguren Pierrot dermed hovedet 
på sømmet ved at indgå i filmens titel. Man kan samtidig argumentere for at 
hvis gøgleren står for de fragmenterede, postmoderne virkeligheder så er 
Pierrot le fou den af Godards filmtitler, der dekonstruerer flest genrer. Her 
giver Maccabe en kreativ og intratekstuel beskrivelse af Pierrot le fou 
gennem referencer til en række øvrige Godardfilmtitler: ”(...)A little soldier 
who discovers with contempt that one must live one’s life, that a woman is a 
woman and that in a new world one must live as an outsider in order not to 
find oneself breathless” (Maccabe 2003: 169). Titlerne der er tale om er: Le 
petit soldat/The Little Soldier (produceret 1960, publiceret 1963), Contempt 
(1963), Vivre sa Vie/My Life to Live (1962), Une Femme est une femme/A 
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woman is a woman (1961), Bande á part/Band of Outsider (1964) og A bout 
de souffle/Breathless (1960). Maccabes pointe om at Pierrot le fou kan ses 
som en assemblage af forskellige Godardfilm understreger filmens diversitet 
og tusinde plateauer. 
Den danske oversættelse af Pierrot le fou er Manden i månen, hvilket kan 
virke forceret og misvisende, da månen ikke udgør et særlig centralt motiv i 
filmen, i hvert fald ikke visuelt og konkret. Månen indgår i en enkelt scene, 
men denne ene scene forekommer ikke mere central end filmens øvrige, 
hvorfor titlen ikke bør henvise så specifikt til månen. Det er kritisabelt at 
man ikke har søgt at nærme sig filmens originale og mere brede titel eller 
simpelthen bare beholdt den. Skal man alligevel søge en forklaring på 
filmens danske titel giver det bedre mening at overføre månen til et abstrakt 
plan, idet man i gammel folketro har forestillet sig konkrete aftegninger af 
en mand i månen, og at månen står for galskab. På den måde tegner der sig 
et link mellem den gale klovnefigur Pierrot og idéen om den gale kunstner, 
der fremstiller kunstige virkeligheder og iscenesætter sig selv gennem disse.  
Man kan, som vi har set det gennem eksempler, betragte 
Ferdinandkarakteren som en gal mand, i kraft af hans overdrevne 
følelsesmæssige udsving, og ikke mindst hans drab af Marianne og 
efterfølgende selvmord, for førstnævnte kan vi vel alle have, hvorfor dele af 
galskaben i filmen på sin vis gøres til et alment menneskeligt anliggende. 
Vi skal nu bevæge os over i opgavens diskuterende del, og sætte filmen 
forbindelse med det repræsentationsproblematiske og med Deleuze og 
Guattaris teori. 
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Mellem Pierrot le fou og Antioedipus 
 
Som det indledningsvist blev gjort klart er udgangspunktet for denne opgave 
at undersøge traditonsopgøret i Pierrot le fou ved at inddrage Deleuze og 
Guattaris radikale og ideologikritiske tænkning, som den udtrykkes gennem 
værket Antioedipus. Vi har hidtil fået et grundigt indblik i Godard og hans 
virke. Desuden har vi set nøjere på en række relevante emner fra Pierrot le 
fou-samtiden i Frankrig. Ikke mindst er de for denne opgave væsentligste 
figurer og pointer fra Antioedipus blevet præsenteret, og vi har fået et 
nuanceret indblik i filmen Pierrot le fou. Vi skal nu bringe lighederne 
mellem Godards traditionsopgør, som det kommer til udtryk i Pierrot le fou 
i spil med det opgør, der finder sted i Antioedipus inklusive de Lacanianske 
pointer.  
 
Filmens repræsentationsproblematiske 
Som det løbende er blevet vist er et gennemgående tema i Pierrot le fou 
sproget og det repræsentationsproblematiske. Det skal vi her samle op på, 
ligesom vi skal ind på det faktum at Godard bruger amatørskuespillere i sine 
film, og udfører sine afgørende idéer ved klippebordet, hvilket for den 
uindviede seer lader til at være en meget umiddelbar og skødesløs tilgang til 
filmmediet. Men vi kan på dette sted i opgaven, baseret på grundig research, 
og ikke mindst gennem blikket – de utallige gensyn med Pierrot le fou - 
konstatere at uanset hvor skødesløse og spontane Godards film måtte 
fremstår, så er de yderst velovervejede. Men de er ikke velovervejede 
forstået som fikserede og ”spiseklare”. Derimod er de udtryk for Godards 
evige og kreative tanker, hvilket kommer filmens seer til gode, fordi denne 
får mulighed for aktivt at tage del i disse evige tanker, idet de netop kommer 
til at opstå som refleksioner hos seeren, og ikke som færdige pointer, der er 
klar til at blive plukket, som modne æbler fra et træ. For det primære for 
Godard viser sig ikke at være at skabe fortællinger, som seeren får serveret 
gennem den enkelte scenes logik og kausalitet i forhold til den næste. 
Derimod planter Godard kimen til nogle unikke refleksioner hos seeren 
gennem kombinationen af filmens mange tvetydige scener, og det er dermed 
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mellem scenerne at refleksionerne må opstå, fremfor i konfrontationen med 
den enkelte scene. Virker dette bekendt er det fordi lignende pointe lød i 
Antioedipus, hvor det var i spillet af forskelle at refleksionerne måtte opstå. 
Her så vi hvordan Deleuze og Guattari gjorde en dyd ud af at en forskel ikke 
bare er en ”ren forskel”, men netop en forskydning, hvormed det der tages 
afsæt i, bliver ved at bestå og have en hvis andel i forskydningen. Dette så vi 
demonstreret gennem rhizomet, hvis stiklinger ikke bare har rødder ét sted 
og derfor vokser i én retning, men tværtimod har den egenskab at være 
forbundet og forbinde i alle tænkelige og utænkelige retninger, og netop det 
utænkelige, overskridelsen ligger der en væsentlig pointe i. I 
konfrontationen med den enkelte scene i Pierrot le fou er det langt fra 
indlysende hvad udsigelsen er i forhold til filmens helhed, og om der 
overhovedet er nogen udsigelse eller helhed, hvilket man særligt betvivler 
ved første møde med filmen. Men gennem de forskydninger og mellemrum 
scenerne danner over filmens og dermed seerens tid, demonstrerer Godard 
altings rhizomatiske og smidige evne til at indfarve og integrere sig i det 
øvrige gennem tanken. Tænk på de store udsving i karakterernes følelsesliv, 
som de udtrykkes gennem replikker og handlinger, som kan virke 
skizofrene. Men også gennem det karaktererne ikke siger og ikke gør er der 
indsigter at gøre sig. Disse udtryk og mulighederne for at forstå dem, vil her 
blive vist. 
 
Karakterernes replikker 
To umiddelbart modstridende replikker kan sagtens blive sammensmeltne i 
det store billede, eller sagt på en anden måd: én og én giver ikke to, men 
(mindst) tre, altså kommer der (mindst) en tredje mulighed for fortolkning 
ud af de to ytringer. F.eks. siger Marianne i det ene øjeblik: “I feel alive, 
that’s all that matters” (00:27:39) og i det andet ytrer hun: “Real life is 
elsewere” (00:38:57). Først kan man påpege forskellen eller modsigelsen 
mellem de to ytringer: Den ene ytring handler om livet og vigtigheden af at 
føle sig i live, den anden om døden (eller om det andet) og dét at 
romantisere den/det. Alligevel er ytringerne ikke nødvendigvis 
modstridende, for man kan kun romantisere det der er på den anden side ved 
at befinde sig på den ene. Hermed fortæller filmen os ikke bare at det er 
menneskeligt at befinde sig i forskellige modus. Den giver os også mulighed 
for at erkende at det er sådan vi bedst erkender og dermed føler os i live: ved 
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at befinde os i alle livets spektre, om ikke på én gang, så i hvert fald 
indenfor filmens varighed, men givetvis også gennem egen videre reflektion 
efter filmens konkrete afslutning.  
Der ligger netop en pointe i at det ikke er muligt at befinde sig alle steder på 
én gang, selvom det lader til at være det Godard efterstræber med Pierrot le 
fou; at bringe sig selv, sine skuespillere og filmens seer tættere på evigheden 
ved at skabe en eksplosion af alting, så samtidigt som det nu engang lader 
sig gøre, idet både tiden, rummet og sproget er de forhold han har at spille 
med, og dermed også begrænses af. På samme måde som Godard 
efterstræber et allestedsnærvær, er det som om han søger den ultimative 
frihed, både for sig selv som kreativ instruktør, men også ved at lade sine 
performative, maskerede marionetdukker Ferdinand og Marianne skeje ud i 
alle retninger. De fremstilles på én gang som fjollede på grænsen til det gale 
og dybt seriøse og reflekterede. 
 
Karakterernes handlinger 
Et eksempel på karakterenes modstridende handlinger kunne netop være dét 
at de på den ene side forholder sig kritiske og er etiks reflekterede, når de 
hører om krigsofrer i bilradioen (00:12:00), og at de på den anden side selv 
går ud og slår ihjel. Denne dobbelthed i karakterernes handlinger er svær at 
forholde sig til, særligt under første møde med filmen, men som man bliver 
klar over at der er tale om metafiktion, må man stille nye spørgsmål. Når 
man har slået fast at Ferdinand og Marianne spiller en performativ komedie 
og leger med forskellige roller, er det snarere relevant at spørge hvorfor? 
 
Karakterernes performative evighed, samt det de ikke siger og ikke 
gør 
I den forbindelse skal vi have fat i den rhizomatiske smidighed og altings 
indfarvning af det det ikke er: forskellen og gentagelsen. For filmen foregår 
på den ene side som en del af det Lacan ville kalde det symbolske: seerens 
associationer er bygget op omkring former og sprog, ligesom filmens 
enkelte dele er gjort af allerede eksisterende, sprogliggjorte elementer. Men 
der sker noget mere, som ikke umiddelbart lader sig forklare ad spoglig vej, 
og det er netop dét som forskydningerne mellem de enkelte scener er et 
udtryk for. Filmens symbolske kan ses som alt det opbyggelige – i den ene 
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scene er Marianne barnepige, og i den anden er hun femme fatale og morder 
i bedste  film noirstil - alt det vi forstår og kan sætte ind i en sproglig 
ramme. Men hvad med det samlede billede vi får af Marianne? Eller rettere: 
hvad med det reelle, som vi så mange gange har kredset om, det som er 
repræsentationsproblematikkens problem?  
Der ligger en kæmpe udfordring i at sprogliggøre Godards ihærdige og 
insisterende demonstrering netop af antiformernes måde at transcendere det 
symbolske. I udredningen af Lacans tre begreber: det symbolske, det 
imaginære og det reelle sættes nogle skel, som samtidig er svære at afgrænse 
fra hinanden, idet begreberne betinger hinanden indbyrdes. Lignende 
problem så vi i introduktionen til Deleuze og Guattaris figurer, idet både 
schizo’en, nomaden og vagabonden på forskellig vis demonstrede og 
forsøgte at gøre op med sprogets begrænsede og begrænsende funktion, men 
alligevel var figurerne gjort af sprog. Sådan er det symbolske en 
nødvendighed for kreativ udfoldelse og for at kunne udtrykke sig 
overhovedet, men også for (denne) analyse og fortolkning. Men hvis det er 
sproget, der former tanken og ikke omvendt, må vi netop søge at udfordre 
sproget gennem alt det som det (endnu) ikke er. 
Pierrot le fou kan ikke forklares ad sproglig vej, eller mimes gennem 
skriften, for i så fald ville nærværende analyse af Pierrot le fou blot være et 
forsøg på at mime filmen ved at nedbryde sproget og vise en masse nye 
udtryk. Denne risiko lå ligeledes i forsøget på at forklare den 
repræsentationsproblematiske agenda i Antioedipus, som det blev gjort 
tidligere i opgaven, hvilket der ligger en pointe i. For det er netop med en 
indsigt i Deleuze og Guattaris teori som den formuleres i Antioedipus og 
med inspiration fra Lacan at vi kan, om ikke gennemskue Godard, så i hvert 
fald blive mindet om hvordan Godard minder os om det unikke tilfælde. I 
bevidstgørelsen af, at der er noget (andet) vi (endnu) ikke er bevidste om.  
Med Ferdinand og Mariannes konkrete higen efter ‘det andet’: Marianne: 
”(…) real life is elsewere” (00:38:57) eller erindringen om ekstasen, der 
ligger tilbage i tid, men dermed også eksisterer som mulighed forude: 
Ferdinand: “(…)My ecstasy was so intense that I dared not move. Happy till 
I could cry, filled with happiness, I quiver, quiver” (00:45:11) demonstreres 
et Lacaniansk begær hos filmens karakterer, som kommer til udtryk ved at 
de konstant søger grænser, idet de bevæger sig i livets yderligheder. De 
elsker og dræber, lever og dør. Og gennem karakterernes demonstration af 
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det tilsyneladende endeløse begær som muligvis gøres endeligt, da de dør 
(dog kun i den metafiktive fortælling, da deres stemmer efterfølgende høres 
som voice over) etableres et begær hos seeren. Dette begær karakteriseres 
bedst som et begær efter at tage del i nogle erkendelser om livet. På den 
måde fremstiller (gennem Ferdinand og Marianne) og etablerer (for seeren) 
Godard et begær efter evigheden som hele tiden ligger et skridt forude eller 
et andet sted, ganske som det blev demonstreret med ’objekt lille a’. Dermed 
ikke sagt at filmens billeder ikke repræsenterer noget, for der vi altid være et 
’udenfor’ filmen. Men seerens begær kan forekomme uendeligt fordi talens, 
skriftens og billedets realitet på et givent tidspunkt “kun” lader sig gøre, som 
det det er, i det nu det er det. For kun sådan er det muligt at indskrive det i 
det symbolske, og dermed i den menneskelige fattevene. Dette “problem” 
demonstrerer at det symbolske eller den enkelte scene i Pierrot le fou ikke er 
nok til at indfrie idéen om den evighed, som filmen ellers hele tiden kredser 
om, idet det symbolske: billedet og lyden begrænser det evige ved ikke at 
kunne vare evigt, men dermed kun kunne være et forsøg på at demonstrere 
evigheden gennem en kortvaring repræsentation, eller rettere en 
præsentation af et unikt udtryk i sig selv og som sig slev, ligesom vi så det 
demonstreret som en af de væsentligste pointer i Antioedipus, gennem citatet 
om den vitale progressions vitale egenskab, samt pointen om læseren af 
Antioedipus som et decentreret subjekt fordi enhver enhed eller kerne (eller 
som vi så det gennem det schizo’en ikke var: et ego) opløses i formalistisk 
forstand, når tanken undslipper common sense og i sig selv bliver 
begivenhed.  
Godard insisterer via en sidste krampetrækning på uendeligheden i Pierrot 
le fou, da den død der indfinder til slut ikke kan tages for gode varer, fordi 
den kun foregår indenfor Ferdinand og Mariannes metafiktive univers i 
filmen. Hermed konstruerer Godard en uendelig slutning, og tankerne 
fortsætter hos både Ferdinand og Marianne og hos seeren: ender en film, når 
den er slut? Og ender livet med døden? 
 
Opgøret med den store Anden 
 
Repræsentationens problem og det mimetisk performative, som udfolder sig 
i både Antioedipus og i Pierrot le fou kan skrives til et 68-oprør, der gør op 
med fadernavnet. Sagt på Lacaninsk er de to værker fælles i opgøret med 
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‘den store anden’. ’68 resulterer ikke bare i at den konkrete fader må give 
afkald på sin hidtil magtfulde position i kernefamilien, som en konstellation 
og institution der også begynder at opløse sig i takt med kvindefrigørelsen. 
Konsekvenserne af faderopgøret er en samfundsomvæltning, som kan sættes 
i sammenhæng med Nietsches: ’Gud er død’, samt det der i den 
protestantiske Kristendom kommer til udtryk gennem spaltningen Jesus og 
Gud. Begge opgør bringer en etisk fordring med sig, fordi idéen om en 
almægtig Gud og tilsvarende almægtig fader er blevet udvisket til fordel for 
henholdsvis syndsforladelsen som et jordisk anliggende i religiøs 
sammenhæng og den ultimative frigørelse i studenteroprørets navn og som 
et resultat af kvindernes krav på ligestilling. Hermed er der ikke længere tale 
om en udefrakommende magtinstans, der har svaret på hvordan den enkelte 
bør leve sit liv, hvorfor mennesket er overladt til sig selv og sin egen 
skæbne. Af den grund er mennesket hensat til en konstant etisk og moralsk 
stillingtagen. Denne etiske fordring afspejler sig indirekte hos Deleuze og 
Guattari og hos Godard gennem æstetikkens performative fordringer til ikke 
at tage noget for givet. Med andre ord: den pointe som vi gennem opgaven 
har set både Deleuze, Guattari og Godard illustrere gennem henholdsvis 
Antioedipus og Pierrot le fou, pointen om ikke at se en form eller et sprog 
som essensbærende, men som noget der transcenderer sin egen form 
gennem forskydninger udi det evige (der findes ikke rene forskelle, således 
heller ikke en himmelsk og en jordisk) underbygger Nietszches pointe om 
det gudløse samfund, ikke nødvendigvis som en meningstom nihilisme, men 
derimod som kreative, poetiske og performative udtryk i det tyvende 
århundredes ’60’ere. Med sig fra Nietzsche århundredet forinden tager 
Deleuze og Guattari sprogets egenskab, eller rettere menneskets egenskab til 
at skabe forskydningerne gennem sproget til sig som et værktøj til at 
demonstrere faderkastrationen, og det er sådan vi kan forstå at Deleuze og 
Guattari bygger på Nietzsches filosofi og aforismer i Antioedipus.  
Således kan vi se det repræsentationsproblematiske tema, der har tegnet sig 
gennem opgaven, som en form for transcendens. Ikke en metafysisk, religiøs 
transcendens, men en æstetisk og formmæssig, som er konstrueret af sprog 
og som fortsat lader sig konstruere som et sprog hvis ’metafysik’ kun 
eksisterer som et ord.  
Med denne konstatering kan vi slå fast at Deleuze og Guattaris antioedipale, 
formmæssige transcendens ”kun” bidrager som et symbolsk redskab i 
 91 
forståelsen af Pierrot le fou, som en film der ved sin tilblivelse i 1965 har 
været forud for sin tid. Godard har foregrebet begivenhedernes gang, 
frigørelsens ’68. Det kreative opgør som Godard foreslår med Pierrot le fou 
i 1965, er på én gang et formmæssigt og et reelt opgør. For gennem sin form 
peger filmen på en udvidelse af normalitetsbegrebet. Det være sig både 
normerne for hvordan en film kan se ud, men også mulighederne for hvad 
der er menneskeligt muligt.  
 
Begæret efter kunst og varer  
 
Opgaven har foruden repræsentationsproblematikken og faderopgøret endnu 
et anliggende. For i og med faderopgøret, og de netop udfoldede vilkår for 
det moderne menneske; at der ikke længere er nogle til at fortælle os 
hvordan vi bør opføre os, er vi hensat til en tomhed, som vi på den ene eller 
den anden måde må fylde ud. Samtidig med denne tomhed er vi, som det 
blev demonstreret i introduktionen til Lacan, siden spejlstadiet blevet en del 
af en verden, hvor vi ikke kan begære uafhængigt af den anden. Vores 
begær vil altid stå i spejlingens tegn. Denne Lacanianske pointe kan, for at 
drage en parallel til i dag, være med til at forklare tidens tilbøjelighed til via 
sociale medier at dokumentere hverdagslivets trivialiteter overfor ’den 
anden’.  
I forbindelse med denne tomhed er det relevant at vende tilbage til et par af 
de introducerede figurer fra Antioedipus, nemlig ’fabrikken’ og ’maskinen’. 
I Antioedipus viser Deleuze og Guattari hvordan markedets maskine og 
fabrik mimer henholdsvis menneske og verden, fordi mennesket ligeledes 
kan ses som en maskine. Men menneskemaskinen producerer ikke varer, 
den producerer begær helt fuldautomatisk og illustreret ved ’objekt lille a’, 
hvilket forklarer hvorfor vi overhovedet opretholder os selv, og ikke ligger 
os til at dø. Det som Deleuze og Guattari peger på i Antioedipus er hvordan 
vores grundlæggende begær udnyttes i markedssammenhæng. Denne 
udnyttelselse er blevet kritiseret siden Marx. Hvad dette har med Pierrot le 
foudiskursionen at gøre er, som vi gennem opgaven har set det, at Godard 
ligeledes var en del af ’68-generationen. En generation for hvem frihed var 
alfa omega. Men hvordan er det muligt for venstrefløjskunstnere som 
Godard at provokere i dag, når den sidste avantgarde har markeret sig, og 
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når vi har al den frihed vi overhovedet kunne drømme om? Og er vi 
overhovedet så frie? Hvis vi er, hvad skal vi så gøre oprør mod?  
Indenfor kunstens verden bliver selv undergrundstendenser opkøbt af 
markedet for hermed at blive mainstream. I dag er markedet indrettet sådan 
at selv de, der var en del af studenteroprøret tilbage i ’68 ikke kan snige sig 
udenom, idet generationen på trods af en tidligere status som græsrødder, 
eller måske netop i kraft af sådanne nostalgiske ideologier, ligesom alle 
andre tilhører en bestemt målgruppe. Således er alle mere eller mindre 
ufrivilligt en del af den kunstige fabrik og maskine, som Deleuze og 
Guattari skriver om i Antioedipus. Men hvad gør disse altædende 
markedsmekanismer ved os i dag? 
Lidt groft skåret er der på den ene side en fare for at vi ensrettes og mister 
evnen til at forholde os kritisk til den globaliserede verden, som vi er en del 
af, og hvis udvikling foregår i en sådan at hast, at det ganske enkelt ikke er 
muligt at følge med i, hvilket jeg indledte denne opgave med som et 
argument for at beskæftige sig med metafiktionen. For metafiktionen bliver 
relevant i det øjeblik vi på Brecht’sk vis forholder os til virkeligheden 
gennem underliggørelsens filtre. Sådan skærper vi vores kritiske sans i 
forhold til medierne, og deres indflydelse på vores liv i dag. Men selv 
Godard farer vild i underliggørelsens filtre. Eller også er det bare endnu en 
maske? I den forbindelse er det oplagt at svare med Nietzsche: "Hvad er 
altså sandhed? En bevægelig hær af metaforer, metonymier, 
antropomorfismer, kort sagt en sum  af menneskelige 
relationer(…)”(Nietzsche 1995:  103 ). 
Tilbage til Pulp-generationens skæbne, den overordnede og abstrakte frygt 
for rådvildhed og for at vores samfund skal blive til en grå, særdeles travl og 
meget ueflekteret masse, for hvem det eneste der betyder noget er 
økonomisk vækst. Det er ikke sådan bare lige at komme op med et alternativ 
til forbruget som altings middel og mål. Men én ting er sikkert: 
bevægelserne må skabes indefra. En global verden er på én gang et sted med 
stor konkurrence og mange splittelser, men det er samtidig en verden, hvor 
vi er mange om at tænke kreativt. Og det kan godt være at både Gud, fader 
og kunst for længst er erklæret døde, men det forhindrer os ikke i at tage 
evige spørgsmål op på ny, for vi kan hverken lave gentagelser eller rene 
forskelle, kun forskydninger udi det evige.  
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Konklusion 
 
Til spørgsmålet om hvordan det kan lade sig gøre at lave film, der på én 
gang er så gennemførte og intelligente og samtidig så spontane som Godard, 
lyder svaret at Godards evne til at tænke eksistensen ikke begrænser sig til 
tiden mens han laver filmen. For det er i det hverdagslige, i selve livet at 
Godard finder inspiration til at lave film om evige spørgsmål. Spørgsmål 
som ofte tages for givet, og som vi slet ikke ”behøver” at stille. Som vi har 
set det, er det som om Godard ønsker at vise alt. At være fuldstændig 
gennemsigtig. Ligesom Ferdinand beslutter sig for at male sig blå i ansigtet 
og sprænge sig selv i luften med dynamit, forsøger Godard at sprænge livets 
grundvilkår tid, rum og sprog i luften, men sidstnævnte eksplosion er, hvor 
overraskende det end måtte lyde, ikke så tragisk og så blue som Ferdinands 
selvmord er det, og som man måske kunne forestille sig filmens alvorstunge 
temaer taget i betragtning. Mødet med Pierrot le fou er et farverigt møde og 
et møde med ’det nye’. 
For autenticitetens skyld er det oplagt at Godard som instruktør også selv 
oplever ‘det nye’ under indspilningerne ved ikke at tage noget for givet. 
Dette gennem et improvseret set up med amatørskuespillere, der ligeledes 
improviserer undervejs i optagelserne, hvorfor det hele også forekommer 
nyt for dem, ligesom det gør for filmens seere.  
At vi har kunnet få øjnene op for ’det nye’ i Pierrot le fou skyldes i høj grad 
indblikket i Deleuze og Guattaris figurer samt stilen i Antioedipus. Hermed 
er vi blevet rustet til at forstå Pierrot le fou ud fra dens forskydninger, og 
ikke direkte ud fra de enkelte sceners tilsyneladende kaotiske og sorte 
handlinger. Gennem forståelsen af Deleuze og Guattaris fokus på de 
formelle forskydninger, altings evne til rhizomatiske indfarvninger, som 
mimetisk kommer til udtryk gennem skriften i Antioedipus, har vi erfaret 
dette værk som en frugtbar, kreativ og performativ tilgang til Pierrot le fou.  
I kraft af at seeren ikke får serveret færdige pointer, men selv indgår som en 
aktiv del af det metafiktive puslespil af skæve brikker, opstår en uskyld og 
en renhed i hele det univers som Godard skaber, når han. som det er 
tilfældet med Pierrot le fou, skulpturerer unikke tilfælde i filmisk form. Af 
samme grund lader seerens reflektioner over de unikke tilfælde sig ikke 
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begrænse til tiden foran lærredet eller skærmen, idet filmen har den 
rhizomatiske egenskab at sprede sig til seerens øvrige liv i kraft af temaerne 
i Pierrot le fous evige aktualitet.  
For at svare på opgavens problemformulering har det været uundgåeligt at 
beskæftige sig med form, for det er gennem formen at man kan se Godards 
opgør med ’den store Anden’, ligesom det er gennem Antioedipus’ 
performative opgør med Freud, at det har været muligt at knække nødderne i 
Pierrot le fou og få tydeliggjort faderopgøret i denne. Gennem indsigten i 
Lacan som store dele af Antioedipus bygger på, har begreberne det 
symbolske, det imaginære og det reelle budt på en indsigtsfuld forståelse for 
magt, begær og sprog. For hvis faderopgøret er et opgør med en 
udefrakommende magtinstans, har det gennem opgaven vist sig at dette 
opgør i høj grad er forbundet med formen og med sproget. Det sprog som er 
med til at skabe fælles retningslinier for hvordan et samfund deler 
konventioner og normer i det hele taget. Så for at gøre op med den magt 
som uundgåeligt må herske gennem sproget, må man overskride dette ved 
ikke at betragte det som essensbærende. Derimod må man sprænge det i 
småstykker og genopfinde det, for at skabe kreative bud på nye verdener. 
Det er dét Godard viser gennem Pierrot le fou tilbage i 1965. På den måde 
er han forud for det store opgør i ’68 ved at lade filmens to maskerede 
hovedroller Ferdinand og Marianne mime revolutionen og det oprør som 
affødte nye kønsrollemønstre og afskrev ’den store Anden’ som autoritet. 
Og det er noget af et kunststykke, også selvom eller måske netop i kraft af at 
det bringer os tættere på evigheden ved at resultere i åbne slutninger. 
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English abstract 
 
This thesis analyses the French film director Jean- luc Godard s (b. 1930) metafilm 
Pierrot le fou from 1965. Pierrot le fou is a weird roadmovie starring Anna Karina and 
Jean Poul Belmondo. The film treats the subject madness and shows it as a way of 
escaping from the bourgeois French life in the sixties. In a unique and performative 
way it shows life in all its forms as it contains scenes with love and violence taken 
everything to the extremes and thereby calling for reflections about life and death. 
In the thesis Pierrot le fou will be studiet theoretical with an insight into the two 
French philosophers Gilles Deleuze (1925-1995) and Felix Guattari (1930-1992) and 
their thoughts as they are expressed in L' Anti-Oedipe. Capitalism and Schizophrenia 
from 1972. One of the main themes in L' Anti- Oedipe is aesthetic form and language 
which includes the problem of representation. L’Anti-oedipus is among other thinkers 
based on ideas from the French psychoanalyst Jacques Lacan (1901-1981), Friedrich 
Wilhelm Nietzsche (1844-1900) and Karl Marx’s (1818-1883). This theoretical 
foundation offers some interesting and important perspectives on Pierrot le fou as a 
metafilm according to language, power and desire.  
The thesis seeks to find out how the film make up with the Lacanian term, the so 
called ‘big Other’ or the patriarchy and gives an insight into Godard s film work in 
general and his political beliefs, or rather as certain critics points out: the lack the of 
political grounding which will be explored in the part of the thesis that focus on the 
German playwright Bertolt Brecht (1898-1956). Brecht can be seen as an inspiration 
for Godard and his verfremdung tendencies, as they are showed in Godard s 
metafilms, including Pierrot le fou. Pierrot le fou will also be placed in a historical 
context through an insight into French culture in the sixties.  
The analyse and interpretation of the film will both be of a contextual kind based on 
observations from the film, showing Godard s frequent use of inter- and intratextual 
artistic, literary and mythical references and it will provide an insight into the colours, 
the language and the light and sounds of the film.  
In the end of the thesis Pierrot le fou will be brought into a contemporary context and 
it will reflect on the '68 rebellion and how it can be seen as an influence on the world 
today in the status of art and capitalism. 
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